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Elaboración de un manual para la producción audiovisual documental. Estudio de caso: “Norberto 
Novik luthier”  
 






Con base a un manual de cine documental, que aborda todos los requerimientos técnicos y de contenido 
de este género cinematográfico, se realiza una película sobre el lutier argentino Norberto Novik, 
partiendo de la idea de que otra forma recopilar y presentar la información es posible.  
 
La relación entre comunicación social, cine documental, cine de ficción y reportaje televisivo son 
analizados desde  la teoría de la Acción Comunicativa del sociólogo Jurgen Habermas. Conocimiento 
que  devela como  los sujetos inmersos en una realidad son capaces, sin necesidad de acudir a las formas 
tradicionales de comunicación, de crear sus propios sentidos  y, con la ayuda  del comunicador  social, 
crear documentos que pueden generar crítica en la sociedad.   
 
Como utilizar correctamente el  lenguaje cinematográfico,  atravesar los procesos de preproducción, 
producción y postproducción,  para concluir con la realización del guion cinematográficos, son los 
aportes de este manual de cine documental que permitirá llevar a la práctica la teoría de Habermas y la 
utilización del cine documental como una herramienta comunicacional. 
 
PLABRAS CLAVE: COMUNICACIÓN SOCIAL / CINE DOCUMENTAL / ACCIÓN COMUNICATIVA / 











Based on a documentary film manual, containing all technical and content requirements for such film 
gender, a film was prepared on the Argentinean luthier Norberto Novik, starting from the idea of another 
way of compiling and submitting information is feasible.  
 
Relation between social communication, documentary film, fiction film and TV reporting are analyzed 
from the Communicational Action theory by Sociologist Jurgen Habermas. Such knowledge shows how 
subjects involved in a reality are capable, with no need to resource to traditional communication ways, 
to create their own senses and, with the aid of the social communicator, creating documentaries that can 
generate criticism in the society.   
 
How using correctly film language, crossing pre-production processes, production and post production 
processes, to end-up with the preparation of the film script, are contributions of the current documentary 
film manual that shall allow practicing Habermas theory and using the documentary film as a 
communicational tool. 
 
KEYWORDS: SOCIAL COMMUNICATION / DOCUMENTARY MOVIES / COMMUNICATIONAL 



































Elaboración de un manual para la producción audiovisual documental. Estudio de caso: “Norberto 




La escasa coexistencia y relación entre cine documental y la comunicación social en la carrera de 






PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 
 
 Una de las posibles razones es la extrema especialización, tanto del hacer cine documental en 
condiciones de priorización técnica como, por el contrario, preparar comunicadores con un énfasis 
académico muy generalizado.   
 
Existiría entre el documental y la comunicación social una aparente separación que puede discutirse 
desde el sentido mismo de las dos actividades. Por tanto, mi objeto de estudio será generar un manual de 
cine documental, realizado con todas las exigencias técnicas e investigativas, para desde  la 
comunicación social y sus recursos académicos lograr una producción de cine documental con calidad y 
los demás requerimientos del género. Se trata de analizar desde la perspectiva del comunicador, un 
temática que será desarrollada en un documental desde su inicio hasta el final, es decir desde la 
investigación y la obtención de recursos, combinadas con un guion, hasta la post producción y difusión 
masiva. 
 
El problema de la coexistencia, o la confusión, está en una duda frecuente. ¿Es el comunicador un 
potencial documentalista? En la universidad se aprende, desde la teoría, las herramientas necesarias para 
al aplicar los conocimientos comunicacionales a productos audiovisuales, o eso se intenta. No obstante, 
la  realidad es otra y la separación persiste. El comunicador, aparentemente, no accede a la técnica del 
documental audiovisual  ni adquiere los conocimientos técnicos de su aplicación.  
 
Partamos del hecho que el comunicador es un investigador de la realidad y su materia prima de trabajo 
la información. ¿Dónde radica entonces el problema o el divorcio entre la comunicación y el cine 
documental?. Para el documental también la información es su punto de partida. La diferencia estaría en 
que el cine documental se fundamenta en un relato con un componente interpretativo, antes que la simple 
imposición de datos o información.  
 
Entonces, el problema radica en el componente interpretativo del cine documental, en el cual, desde el 
soporte tecnológico del lenguaje cinematográfico, es decir desde la investigación, guion, iluminación, 
planos, puntos de cámara, producción y postproducción, hacer cine documental se convierte en un 
método que enriquece la manera en  la que se puede demostrar la realidad pero del cual prescinden gran 
parte de los comunicadores.  En este caso, el comunicador se limita, en el mejor de los casos, hasta el 




realidad que sin el empleo de un método como es el del cine documental, se queda en una propuesta 
interesante y, lamentablemente, alejada de los grandes públicos.  
 
Vale decir, desde una perspectiva propositiva, en el cine documental se puede destacar el estilo creativo 
del comunicador y justamente ahí su necesidad de rescatarlo o reivindicarlo en su rol de herramienta 
sugerente y analítica desde un proceso creativo-documental. Con esto reforzamos el hecho de hacer una 
comunicación, que rebase la simple interpretación de un acontecimiento. Nos referimos a alcanzar la 
narración valorada de lo sucedido, que puede ser contado de mil formas y subjetivamente, en un ejercicio 
de conjugación del aspecto técnico y el académico.  Recordemos, el cine, es la belleza de un texto con 
un lenguaje que se articula con imágenes, pero también puede ser comunicación, porque no abandona su 
función informativa. 
 
Tratar de entender el vínculo entre estas dos actividades, comunicación y cine documental, pueden dar 
forma a lo que se podría llamar un género dentro del ejercicio profesional del comunicador, que no  
prescinde de la intervención del mismo, un medio de difusión, el público y  todo un contexto social, pero 
que si requiere de ciertas destrezas que se deben desarrollar  en conjunto.   
 
Si bien, para el comunicador el cine documental puede llegar a ser  un acto de pensar y mirar la 
información  desde la honestidad del reconocimiento de su subjetividad  sin caer en superficialidad, 
asimismo, esto le resulta una actividad ajena a su preparación técnica y productiva. El comunicador 
posee ideas y sensibilidad, no así el conocimiento del manejo del cine documental en su aspecto práctico. 
Lo ideal es reivindicar su labor, desde su preparación para hacer una  narración cinematográfica  (con 
una sensibilidad particular) de hechos veraces capaces de exponer desde un pedazo de la realidad, un 
plano más amplio y reflexivo del mundo.  
 
El fenómeno de la especialización no es exclusivo del Ecuador y su entorno, aunque aquí se haya 
asentado con fuerza e inclusive alcanzado de alguna manera la tarea del documentalista. A nivel global, 
el medio cinematográfico se guía por aparentes especializaciones, prima un interés económico, 
ideológico, masivo y funcional que no da prioridad a un principio con base en la formación en 
comunicación. Sin embargo, no es el caso del documental como género, pues, si bien este tiene sus 
necesidades económicas y comerciales, predomina en él la técnica, la libertad narrativa y la 
experimentación. En el mundo, el documental audiovisual no se ha relegado a espacios especializados 
aunque en varios países se han creado escuelas enfocadas en formar documentalistas, lo contrario del 





En América Latina, desde el auge del cine social en Brasil, Argentina, Chile, entre otros, el documental 
fue parte de un afán informativo que no dejó de expresar sentimientos personales, que no es neutral ni 
objetivo, pero que frente a un acontecimiento narra desde su percepción la veracidad de la historia. Lo 
que hay que entender es que esta vinculación, aparecida en los márgenes de las facultades de 
comunicación social, la intervención de un lenguaje cinematográfico con la comunicación, constituye un 
enriquecimiento cultural pues supone un vínculo con el público inmerso en la creación de realidades.  
 
El documental como un gran subgénero del cine al servicio de la comunicación social es un logro del 
hacer comunicación en Latinoamérica, desapegado de la institucionalidad académica de la comunicación 
social. Es urgente abrir la puerta a una  narración más humana y personal  en el Ecuador, provocada 
desde el reencuentro con la comunicación social, una tarea que pocos asumen y no por eso menos 
necesaria. Entonces, la propuesta es realizar un manual de cine documental donde la comunicación social 
y este género del cine se junten, para después aplicarlo a un estudio de caso, para el efecto una película 
documental  sobre Noberto Novik un luthier argentino radicado en Ecuador, que se dedica a la creación 
y restauración de instrumentos de cuerda principalmente. 
 
La selección de este personaje para la realización del documental responde a dos razones. La primera es 
por la accesibilidad al tema, por la predisposición del lutier a ser filmado, además de la factibilidad 
económica para realizarlo. En segundo lugar, aunque hay una infinidad de temas que pueden ser 
filmados, este tema en particular no ha sido investigado en profundidad. Con el crecimiento de la 
industria musical en el mundo, la de instrumentos no es la excepción, los mercados se llenan de 
instrumentos musicales construidos en serie y el saber milenario de su creación y restauración en manos 
de lutieres se va perdiendo. La propuesta será entonces, realizar un video documental, donde se retrate 
este trabajo, intentando descubrir en el camino sus secretos y ese ingrediente especial que lo diferencia 
de la industria musical. Un saber que se intentará rescatar para la memoria de la gente.  
 
DEFINICIÓN DEL PROYECTO DE SOLUCIÓN 
 
La posible respuesta planteada desde este trabajo es la gestación de un análisis de un proceso de 
producción documental audiovisual en todas sus etapas, con el fin de  identificar y explicar las pautas 
más adecuadas en el desarrollo de un técnica  que permita ligar la comunicación social con la realización 











Este producto comunicacional es importante en el campo de la Comunicación porque es un intento por 
vincular  dos áreas  cuya esfera de trabajo y responsabilidad es la  realidad.  
 
Los medios tradicionales se aferran a su discurso de “objetividad” y rentabilidad comercial. El espacio 
para el documental se enfrenta a la desvalorización de las imágenes y el público. Se confunde sencillez 
con simpleza dejando de lado la riqueza comunicativa de un género como el cine documental.  
 
No se entiende que su público ante todo son lectores de la realidad. Parece que surge  un afán de los 
medios por prescindir de la fortaleza de las imágenes: la humanidad del comunicador y su capacidad 
para reflexionar, mirar y contar los hechos son puestas de lado ante el argumento de tener un público 
considerado “incapaz” de interesarse por un contenido sencillo pero más elaborado y crítico.  
 
Se olvida que el documental desde sus orígenes se consideró una forma de proyectar parte de la realidad. 
Es una descripción del mundo real por parte de un cineasta  que desea comunicar algo de importancia. 
Hacer un comentario y hacerlo asequible a la gente por medio de los detalles de los hechos. Esto se puede 
hacer  al mismo tiempo y conjuntamente con la comunicación social.  
 
Por otro lado, un manual de cine documental,  significa un aporte académico que dará cuenta del  
recorrido como estudiante del realizador. Es importante  porque permitirá tener un conocimiento sobre 
cine documental que le permita utilizarlo como una herramienta para la investigación social y por ende 
para la Comunicación Social. La investigación supone un trabajo de calidad  partiendo desde el hecho 
mismo de mirar al ejercicio del cine documental como un proceso riguroso. El cine puede ser un punto 
de encuentro con la memoria de la gente.  De allí que investigar cómo se realiza cine documental y ligarlo 
como la comunicación social es un tema indispensable al  momento de aportar con un enfoque que inste 














Crear un producto comunicacional, un video documental, que aborde todos los requerimientos técnicos 
y de contenido con base en un manual de cine documental, para aplicarlo como una herramienta de uso 




 Utilizar al cine documental como una herramienta comunicacional que permita entender y 
estudiar la sociedad.  
 
 Analizar al cine documental como una técnica de investigación aplicable a la comunicación 
social que a través de documentos audiovisuales permitan ampliar las herramientas del 
comunicador para su ejercicio profesional.  
 
 Fortalecer las destrezas del comunicador, en relación al cine documental, para que pueda 


























EL CINE DOCUMENTAL COMO HERRAMIENTA COMUNICACIONAL 
 
1.1 Presencia del cine documental en la historia 
 
Para poder entender al cine documental es necesario conocer primero, aunque sea a breves rasgos, cuáles 
han sido los cambios que sufrido en la historia hasta llegar a ser considerada como una herramienta de 
interrogación del mundo.  
 
Sus inicios están en Francia en 1984, donde los hermanos Louis y Auguste Lumiere, con el uso de 
kinetoscopio, filmaron una salida de los obreros de su fábrica, lo que daría inicio a la carrera en el tiempo 
del cine documental al registrar por primera vez el movimiento.  
 
Y es que el cine, en general, nace como documental pero sin el concepto que hoy precede a este género 
cinematográfico. Su definición surge en la segunda década del siglo veinte, como dice el antropólogo  y 
ensayista  argentino  Adolfo Colombres (1991), idea no textual, en su libro la “Introdución a Cine, 
Antropología y Colonialismo”,  como consecuencia de dos notorios avances:  la invención del primer 
plano, atribuida a Griffith, y la del nuevo método de interpolación que se llamó montaje, obra de los 
rusos, lo que permitió crear un estilo expresionista apto para traducir estados de ánimo en relación al 
puro movimiento. 
 
 ¨Poco después de que el dadaísmo rompiera con la tradición estética del siglo XIX, el cine va pasar a 
convertirse en el primer arte que llega a grandes sectores del pueblo. Este proceso de democratización 
del arte había empezado  con el teatro de bulevar y la novela de folletín, cuyo gran auge corresponde al 
siglo XIX¨.1 (Colombres, 1991, p.11)  
 
Pero es en la década de los treinta donde realmente se da una renovación del cine documental desde su 
lenguaje, debido a la incorporación de sonido a las imágenes y los aportes de Dziga Vertov y Robert J. 
Flaherty,  quienes crean, realmente, las bases de lo que es el cine de realidad o cine documental. 
Colonbres (1991) señala que el ruso Dziga Vertov, idea no textual, le dio un nuevo significado a las 
imágenes a través del montaje y Flaherty a comienzos de los años 20, con su película,  “Nanuk el 
esquimal”, presenta un documento donde el retrato realista de una vida cotidiana se combina el esfuerzo 
                                                     





estético. Esto abriría el camino a una serie de documentales donde los parajes exóticos y desconocidos 
se hacen visibles ante el mundo.  
 
¨Lo que Flaherty deseaba era hacer del cine un documento vivo y no sólo un espectáculo regido por 
imperativos industriales que le quitaban autenticidad, convirtiéndolo en una mera mascara de lo real. 
Pensaba en un cine sin actores contratados para simular pasiones y situaciones, sin ambientes 
falsificados¨ (Colombres, 1991, p.12)  
 
Mientras que para Vertov ¨la realidad era extraña, y la cámara debía ser un ojo abierto a lo desconocido”. 
Fue el pionero del nuevo cine soviético, “en el que aparecerían luego figuras como las de Kuleschov, 
Pudovkin, Eisenstein y Duvzhenko”. (Colombres, 1991, p.12)  
 
La perspectiva de Vertov del cine, sumando  al montaje crearon lo que se conoce como el ¨Cine-Ojo¨,  
que rechazaba según Colombres (1991), idea no textual, la forma dramática y personalización de los 
relatos, construyendo propuestas cinematográficas desde los hechos y la utilización de fragmentos e 
imágenes que creaban un nuevo discurso e historia desde el montaje.  
 
 En adelante la perspectiva del cine documental cambió para dar paso en los años 30 y 40 a lo hoy es 
conocido como el documental político y el reconocimiento del cine documental como género. En 1930 
la innovación tecnológica alcanza al cine y se incorpora el sonido de banda a las películas, lo que no fue 
de total beneficio para el cine documental, ya que aún no era posible grabar el audio real en el momento 
mismo de la filmación sino como voz en off en el montaje. 
 
En esta época se hace relevante la figura  de Jhon Grieson, a pesar de que sólo realizó una película en 
1929 llamada Drifters.  Colombres (1991) explica que Grierson, idea no textual, perteneciente a la 
escuela de cine británico que influyó en la conformación del modelo de documental tradicional, siendo  
incluso hasta nuestros días un referente de análisis.  Su propuesta se basó en filmar procesos sociales que 
en la edición o montaje eran  acompañados de comentarios que dejaban en claro un punto de vista sobre 
la realidad filmada.  
 
¨El documental, decía este autor, se propone fotografiar el mundo real y la historia real. La posibilidad 
que tiene el cine de moverse, observar y seleccionar en la vida misma puede ser explotada como una 
forma artística nueva y vital¨. (Colombres, 1991, p.15)  
 
Otro acontecimiento, que en este caso pondría a prueba al cine documental, fue la segunda guerra 
mundial. Entre 1939 a 1945, tiempo en que más o menos se desarrolló este conflicto militar global, el 
cine documental se adaptó a las necesidades educativas y propagandísticas  de los países en conflicto. 
Países como Estado Unidos, la Unión Soviética, Gran Bretaña y la Alemania nazi de Adolf Hitler, 




impactante contenido estético y emocional para los espectadores, mediante las cuales  se hizo 
propaganda, se dio  a conocer lo que sucedía en el campo de batalla a través de noticiarios, se  analizó 
las causas de la guerra  y en un ámbito más estratégico se utilizó para conocer al enemigo.   
 
Según Colombres (1991), idea no textual, es concluida la guerra entre 1940 y 1960  que se da una 
renovación en el cine documental. El ”neorrealismo italiano”, el “naturalismo francés” y los “filmes” de 
postguerra copan el quehacer cinematográfico.  Mientras el neorrealismo italiano crea un cine  
preocupado por mostrar la realidad humana y social, sin recurrir a la ficción y tomando partido en el 
mismo, el naturalismo francés creó un cine que se diversificaba entre el interés social (su principal 
exponente  George Franjú), científico (su fundador Jean Painlevé), etnográfico (uno de los pioneros de 
este género Jean Rouch) y artístico. 
 
Para Adolfo Colombres (1991), idea no textual, aquí hay que tomar especial atención a Jean Rouch por 
su creencia en que el cine debe testimoniar con gravedad y nobleza los momentos supremos de los 
hombres y las civilizaciones.  
 
¨Escoge los personajes adecuados, los que fuesen la máxima expresión de la conciencia de un pueblo, 
capaces de unir los aspectos más profundos de su tradición cultural a una voluntad de liberar a esa 
tradición del colonialismo que la destruye .¨ (Colombres, 1991, p.17)  
 
Y a Roberto Rossellini como el principal exponente del “neorrealismo italiano”, porque propuso un cine 
menos costoso y más próximo a lo real. 
 
“Usó el sonido directo y dejó hablar a los humildes como hablan en su vida cotidiana con lo que dio un 
golpe demoledor al purismo reaccionario de entonces, que consideraba funesto para el cine el uso de 
expresiones dialectales y todo lenguaje real, no estereotipado.” (Colombres, 1991, p.11)  
 
El avance tecnológico también acompañó esta época y se creó lo que se conoce como la grabación en 
simultáneo. Todavía la cámara no podía grabar audio pero el sonido podía ser captado por otros 
dispositivos para después ser empatado con la imagen. Además la televisión centra su mirada en el 
documental con fines educativos y divulgativos, donde la vida salvaje y los lugares inhóspitos ganan 
popularidad en la pantalla chica. 
 
De allí entre 1960 y 1990 el cine documental toma nuevos aires. El trabajo documental centra su mirada 
en tres intereses que lo ayudarán a explorar nuevos espacios cinematográficos.  
 




 La televisión gana espacio y con ellos los informativos donde el reportaje tiene una importancia 
mayor.   
 La tecnología permite grabar el sonido sincronizado con la imagen, lo que permitía cámaras más 
pequeñas para llevar al hombro. Ya se podía filmar lo observado sin necesidad de platós, ni de 
luces.  
 
Esta nueva realidad tecnológica cinematográfica es para Colombres (1991) idea no textual, la que 
permitió el nacimiento de nuevas tendencias dentro del cine documental. Uno de ellos el “Free Cinema”, 
un movimiento  cinematográfico británico comprometido con la realidad social que se caracterizó por 
crear historias a partir de lo habitual; movimiento que entre sus características buscó mostrar la realidad 
de los excluidos como ancianos, obreros, mujeres, niños, etcétera y evitar en lo mínimo una 
interpretación fuera de lo que el personaje dice, disminuyendo en lo posible la existencia de una voz 
ajena a la realidad filmada. 
 
¨Se trata de un cine de ficción con técnica documental, que crea ‘documentales novelados’ sobre temas 
de la vida cotidiana, con intención crítica, irónica y testimonial¨. (Colombres, 1991, p.18)  
 
Paralelamente al “Free Cinema” surgen también  el “Cine Directo” en Estados Unidos y el “Cinema 
Vérité”, la escuela francesa de cine documental.  El “Cine Directo” o “Direct Cinema” tuvo como 
finalidad filmar la realidad con el mínimo de intervención del realizador, con base en el modelo de 
observación y testimonial que consistió incluso en captar el sonido ambiente lo más claramente posible 
y su ninguna perturbación.  En cambio el “Cine Vérité” fue una propuesta de cine documental  que 
decidió dar mayor participación y protagonismo a los sujetos observados llegando a copar espacios tanto 
en el cine como en la televisión y los noticiarios. La idea era dejar que se expresen libremente ante la 
cámara y captar además la realidad sin ser observados (utilizando en ciertas ocasiones una cámara 
oculta). 
 
De aquí en adelante el cine documental se ha desarrollado de manera vertiginosa ayudado por los avances 
tecnológicos.  Aparecen sistemas de grabaciones digitales accesibles a la gente, de bajo costo, pequeñas 
y fáciles de operar. Cambios tecnológicos que también  alcanzaron al montaje con sistemas de edición 
que democratizaron en general el proceso de realización del cine documental. El internet, el DVD y ahora 
el Blu-ray facilitan la difusión y acceso a las películas.   
 
Todos estos cambios han propiciado una hibridación de soportes, procedimientos y géneros 
documentales.  Experiencias como el cine-ensayo, cine efímero, metraje encontrado, etnografía 




realidad documental. Finalmente  surge lo que se conoce como el neo documental, estilos que parten de 
la idea del falso documental, es decir la utilización de entrevistas a falsos expertos, reutilización de 
archivos dotando a la película características que lo asemejen a la realidad.  
 
1.2 Diferencia entre cine documental y cine de ficción 
 
A medida que se desarrolle esta tesis utilizaremos al sociólogo alemán Jürgen Habermas, uno de los 
exponentes de la escuela de Frankfurt, y su  teoría de la “Acción Comunicativa”, para poder explicar de 
mejor manera la relación que existe entre Comunicación Social y Cine Documental.  Partamos  de una 
perspectiva global de la propuesta de Habermas que en síntesis desarrolla una concepción de la sociedad 
a través de la integración de lo que llama  sistemas y el mundo de la vida. Su teoría de la acción 
comunicativa  aspira un análisis teórico general  de la sociedad y para lograr este objetivo parte de la 
elaboración de un concepto de racionalidad comunicativa opuesta al concepto de racionalidad clásica, a 
la que llama razón instrumental y que es la que prima en la sociedad.  De allí Habermas partirá para crear 
su concepto de la sociedad que une a los paradigmas del mundo de la vida y del sistema.  Como un aporte 
a la comunicación social y el cine documental trataremos de relacionar esta teoría con estos saberes para 
facilitar su comprensión desde una perspectiva comunicacional.    
 
Por el momento dejemos en claro que Habermas con su obra  “Teoría de Acción Comunicativa” (2001) 
nos ofrece una teoría crítica de la sociedad, tal como lo expresa en el prefacio de su obra. 
 
“La teoría del actuar comunicativo no es una metateoría, sino el comienzo de una teoría de la sociedad 
que se esfuerza por dar razón de los cánones críticos… Entiendo el análisis de las estructuras generales 
de la acción orientado al entendimiento no como la continuación de la teoría del conocimiento con otros 
medios.”2  
 
Por tanto la teoría de Jurgen Habermas es una teoría de la sociedad  que aspira a un análisis teórico-
general de la sociedad.  Partiendo de esta idea Habermas plantea tres  propósitos al desarrollar su teoría 
de la acción comunicativa en estos términos. 
 
¨En primer lugar un concepto de racionalidad comunicativa… capaz de hacer frente a las reducciones 
cognitivo-instrumentales con que se ha presentado al concepto de razón; en segundo lugar, de un 
concepto de sociedad articulado en dos niveles, que asocie los paradigmas de mundo de la vida y 
sistema… Y finalmente una teoría de la modernidad que explique el tipo de patologías sociales 
existentes… con el que se puede dar razón a de las paradojas de la  modernidad.” (Habermas, 2001, p.10) 
 
                                                     




En cuanto al cine, la teoría de Habermas (2001), idea no textual,  al ser su interés la elaboración de una 
teoría global que permita, como lo explica,  un análisis crítico de la sociedad industrial capitalista 
moderna con sus estructuras y mecanismos, es ideal para analizar al cine en su dimensión tecnológica, 
científica, industrial y comunicativa.  
 
Hasta el momento queda claro que la historia del cine documental ha tenido su evolución y 
transformaciones como sucede con todo conocimiento y quehacer humano.  Pero más allá del 
conocimiento de su historia lo que nos interesa es entender la importancia del cine como una herramienta 
que nos permita un acercamiento al mundo y su realidad. Partamos de lo que se entiende por cine 
documental y sus características. 
 
Según Colombres (1991), idea no textual, documental viene a partir de la palabra francesa 
´documentaire`, utilizada para referirse a los ´filmes` de viajes. De allí la palabra documental, empleada 
generalmente para nombrar el tratamiento creativo de la realidad, se utilizó al escribir un artículo en el 
“The New York Sun” en 1926 sobre el film “Moana” de Robert Flaherty.  El término latino es 
´documentum` y desprende una serie de significados que se relacionan con la recopilación de materiales 
o documentos escritos, sonoros o de imágenes. Materiales que pueden tener carácter demostrativo o de 
justificación ante cualquier argumentación.  
 
Dentro del cine por otro lado, hay dos grandes géneros o categorías que dividen el quehacer 
cinematográfico por su naturaleza. El catedrático de comunicación, Eduardo Rodríguez Merchán (2002), 
en su ensayo titulado “Mecanismos de género: reflexiones sobre el documental y la ficción”, idea no 
textual, explica que estos dos grandes géneros del cine, de los que se desprenden a su vez un sin número 
de subgéneros, son el cine de ´ficción o argumentativo` y el cine de ´no – ficción o documental`.   
 
Antes dijimos que el cine nace como documental, filmando pequeños  fragmentos de la realidad, pero el 
momento en que esta invención comienza a ser distribuidas a grandes públicos se hacen visibles sus 
primeros matices.  
 
¨Documental y cine de ficción no surgen del enfrentamiento de una posición estética (artística) frente a 
una actitud social (de compromiso con la realidad), sino más bien de dos actitudes estéticas contrapuestas 
o, simplemente, de dos diferentes formas expresivas de utilización del material que recoge la cámara .¨ En 
este sentido en el cine de ficción siempre fue ¨evidente su capacidad no de reproducir mecánicamente una 
realidad dada sino de espectacularizarla, de convertirla como su nombre lo indica en una ficción ,¨ el cine  




llamadas actualidades o noticias filmadas y a las películas de viajes, siempre como complemento y nunca 
protagonista de los futuros programas cinematográficos¨.3 
 
De estos subgéneros del cine se puede partir para unificar estos conocimientos con los de la teoría de la 
Acción Comunicativa. Comencemos entonces con la idea que Habermas (2002), idea no textual,  plantea 
que en la sociedad moderna hay una tendencia a  la reificación o cosificación, presente en todos sus 
ámbitos y procesos sociales. Esto se debe al  tipo de racionalidad que rige en ella que conlleva a la 
alienación del sujeto.   
 
“La estrecha relación que existe entre saber y racionalidad permite sospechar que la racionalidad de una 
emisión o de una manifestación depende de la fiabilidad del saber que encarna.”  (Habermas, 2001, 
tomo1,  p.10)   
 
En otras palabras es a través de la racionalidad que se puede poner en duda la verdad de una afirmación 
o el éxito de una acción. 
 
Para entender de mejor manera en donde radica el principio del análisis de Habermas repasemos lo que 
Guillermo Hoyos y German Vargas (2002) explican en su libro ¨La teoría de la acción comunicativa 
como nuevo paradigma de investigación en ciencias sociales: las ciencias de la discusión.”  Explican, 
idea no textual,  que el tipo de racionalidad imperante es la racionalidad instrumental que como resultado 
producen una sociedad unidimensional.  
 
“Se trata de una sociedad cuya lógica fundamental es el consumo; en ella se cierran todas las alternativas 
críticas y las formas de control son cada vez más sofisticadas; así se cancela el espacio político, se 
bagateliza ( se da poca importancia o valor) el sentido de la opinión pública, gracias a la administración 
total  de los medios de comunicación, y se da a los individuos aquellas compensaciones que puedan 
hacerlos sentir contentos en medio de una existencia desgraciada. A partir de esta lógica de la 
administración total se construye la estructura afirmativa de la sociedad unidimensional basada en la 
positivización de la ciencia y la técnica y en su funcionalidad ideológica para los fines  meramente 
productivos de la sociedad industrial avanzada.”4  
 
Comencemos por analizar el cine de ficción. Como explica Merchán (2002), idea no textual, esta doble 
caracterización del cine de ficción, la espectacularización y la ficción misma, nos permite sospechar que 
este tipo de cine está más ligado, como explica Habermas,  a una racionalidad instrumental que para él 
“supone en realidad manipulación y sometimiento”.      
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Aquí la diferencia entre cine documental y ficción empiezan a encontrar distancias. En principio 
Merchan plantea que  se puede deducir de manera lógica que mientras en cine de ficción cuenta “una 
historia imaginada y creada (recreada, ambientada, hecha materialidad) en un estudio o en escenarios 
naturales (mediante la previa transformación de esos escenarios según la lógica narrativa de la historia 
inventada)” el cine documental toma como referente  la realidad filmada al natural, ¨sin artificios que la 
deformen: aquello que, sin el apoyo de la cámara y de los demás aparatos cinematográficos, podríamos 
ver con nuestros propios ojos si asistiéramos al acontecimiento¨. (Merchan, 2002, p.3)  
 
Hemos planteado que este cine de ficción podría estar más ligado a una racionalidad instrumental. Esta 
conexión se puede hacer visible en el sentido que ha tomado el cine de ficción dentro de la sociedad y el 
mundo. El cine de ficción con el paso del tiempo ha tomado un espacio preferencial en la vida de la 
gente, adquiriendo ciertas características específicas que Gilles Lipovetsky y Jean Serroy (2002) abordan 
en su libro “La pantalla global: cultura mediática y cine en la era hipermoderna”.  Hasta el momento 
queda claro que el cine de ficción, como lo explica su nombre, se diferencia porque es creado, se puede 
decir, considerando a la realidad como un punto referencial, pero nunca tomando a esta realidad como 
el objeto directo de la filmación. Es justamente esta característica la que la convierte, como explica  
Lipovetsky y Serroy (2009), en un “arte de consumo de masas”, pues lo que se busca con la ficción es 
entretener a los espectadores. 
 
Plantean, idea no textual, que en general el cine no rompe con las tradiciones ni patrimonios, pues su 
aparecimiento, por así decirlo, es reciente. Lo que dicen es que “una revolución moderna del cine no 
tiene nada que ver con las vanguardias…” lo que “ha producido un arte radicalmente nuevo, totalmente 
democrático y comercial, un arte de consumo de masas.”5 
 
Es necesario explicar, antes de adentrarnos más en el tema, que desde una perspectiva tradicional, es 
decir desde el componente científico - tecnológico del cine, de la máquina que filma no hay 
diferenciación entre cine de ficción y documental, incluso desde el proceso que permite en última 
instancia dar por terminado un “filme” tampoco existe una diferenciación. Desde esta lógica los dos se 
desarrollan desde una racionalidad instrumental como explica el filósofo Thomas  McCarthy (1987), en 
su libro “La teoría crítica de Jurgen Habermas”. “… la  racionalidad ‘cognitiva instrumental’ de un 
                                                     
5 LIPOVETSKY, Gilles, SERROY, Jean, La Pantalla Global: cultura mediática y cine en la era hipermoderna, 




sujeto capaz de obtener conocimiento acerca de un entorno contingente y hacer un uso efectivo de ese 
conocimiento adaptándose inteligentemente a, y manipulando, ese entorno¨. 6 
 
La diferencia más substancial la encontraremos  en la idea del cine como una arte de consumo de masas 
que plantea Lipovetsky y Serroy. En cambio, Habermas (2001), idea no textual,  propone una teoría que 
permita analizar a la modernidad como una propuesta todavía en construcción, que además está en crisis; 
y nuestros autores (Lipovetsky y Serroy, 2009), idea no textual,  suponen por otro lado que el cine, por 
su reciente aparecimiento en el mundo, pues nace con la modernidad, ha tomado un camino más ligado 
a una modernidad industrial. El ejemplo más claro es Hollywood. 
 
“Arte de masas, una vez más, por su modo de difusión. Desde que se organiza como industria, el cine se 
fija como objetivo el mercado más amplio. La ecuación económica de la rentabilidad desempeña 
enseguida un papel determinante”. (Lipovetsky y Serroy, 2009, p. 38) 
 
 “Arte de masas,  por su modo de consumo. El cine viene, en efecto, con una retórica de la simplicidad, 
apta para pedir el menor esfuerzo posible del destinatario. Su finalidad no es la elevación espiritual del 
hombre, sino un consumo de productos incesantemente renovados que permiten satisfacción inmediata y 
no exigen ninguna educación, ningún punto de referencia cultural…. Ninguna otra ambición que 
entretener, complacer, permitir una evasión fácil y accesible a todos, el polo opuesto de las obras 
vanguardistas, herméticas y perturbadoras, destinadas a revolucionar el viejo mundo”.  
 
“Una legibilidad rodeada de sueños, de imaginario y de hechizo. En este sentido, el cine ha funcionado 
como promesa festiva, como catedral del placer de las masas modernas, mediante un espectáculo mágico 
de imágenes y ficciones”. (Lipovetsky y Serroy, 2009, p. 40) 
 
“Arte-moda, asimismo, porque el cine desencadena comportamientos numéricos de masas del mismo 
modo que la moda indumentaria”. (Lipovetsky y Serroy, 2009, p. 41) 
 
La modernidad del cine se puede entender, (Lipovetsky y Serroy, 2009), idea no textual,  como la 
producción masiva de productos culturales perecederos, llamativos, listos para consumirse, efímeros y 
espectaculares, como una moda con rapidez para renovarse, de seducción inmediata y de afectos fáciles, 
dotándolo como dicen nuestros autores  de una “fuerza incomparable”. 
 
En estas características del cine como arte de consumo de masas se puede reconocer como está implícita 
una racionalidad instrumental. Pues como explica Habemas (2001), idea no textual, en esta racionalidad 
se prioriza la utilidad de las acciones y el uso de objetos de acuerdo a un proceso de medio-fin. Es decir, 
hay cosas que se utilizan como medio para conseguir un fin, una meta, y donde lo importante es esa meta 
sobre el medio interpuesto. En este sentido el cine de ficción en la modernidad busca vender un producto 
                                                     




a la mayor cantidad de consumidores, pero para garantizar el éxito de esta acción, su producto es de fácil 
consumo, llamativo, efímero, espectacular, etc.    
 
 "....de esta manera, la desigualdad de poder económico se enmascara y legitima ´desde abajo’, ya no 
utilizando criterios religiosos-culturales (dominio político de clase), sino por la aparente racionalidad…” 
(Habermas, 2001, tomo1, p. 140)  
 
Por otro lado el cine de ficción nos permite reconocer el proceso de cosificación, que Habermas (2001), 
idea no textual, cree es posible por la primacía de una racionalidad instrumental en las acciones humanas. 
Como dijimos el cine tiene un componente científico-tecnológico desde la invención de la maquinaria 
que permite la realización del filme y un componente técnico que ha desarrollado una forma de usar esa 
maquinaria para la producción de películas, lo que para Habermas significará que “las fuerzas 
productivas técnico-científicas se funden con las relaciones de producción y pierden su capacidad de 
hacer estallar el sistema”. (Habermas, 2001, tomo1, p. 468)   
 
En este sentido Habermas entiende la cosificación, primero desde su sentido ligado al trabajo, donde el  
“trabajador se ve en la precisión de desgajar de su personalidad global su fuerza de trabajo como una 
función, y de objetivarla, de enajenarla literalmente como una mercancía, su subjetividad vaciada, 
convertida en abstracta, se ve excitada a la resistencia”. (Habermas, 2001, tomo1, p. 468) 
 
Después introduce el concepto de “cultura de masas” y “fascismo”, que se puede ligar a la perfección al 
cine como arte de consumo de masas. El fascismo “trata los aspectos psicosociales de una deformación 
que alcanza hasta los ámbitos más íntimos de la subjetividad y se extiende a los fundamentos 
motivacionales de las personalidad y que explica la reproducción cultural desde el punto de vista de la 
cosificación”. Por otra parte en la teoría de cultura de masas “la forma mercancía se adueña también de 
la cultura ocupando todas las funciones del hombre.” (Habermas, 2001, tomo1, p. 469) 
 
Es de esta manera que la cosificación rompe con una primera instancia, que es la del trabajo, y a través 
de la cultura de masas se ocupa también de los “fenómenos no tan espectaculares de la integración social 
de la conciencia… en la fetichización de la obra de arte convertida en bien cultural y en la regresión 
del goce del arte convertida en consumo y diversión dirigida”. (Habermas, 2001, tomo1, p. 471)   
 
Así se puede reconocer que el cine como arte de consumo de masas no es solamente la producción masiva 
de productos culturales perecederos, llamativos, listos para consumirse, efímeros y espectaculares, como 




también un aspecto de cosificación que elimina la crítica y elimina la capacidad de los espectadores de 
“hacer estallar el sistemas”(Habermas, 2001, idea no textual).  
 
El cine de ficción asume entonces un papel sustentador del status quo, es decir del sistema que controla 
el mundo, al convertirse en una institución ligada a la cultura de masas. Se crea una sistema de 
producción de películas que por lo general está en manos de los de los seis estudios más importantes de 
Hollywood: Columbia, Paramount, 20th Century-Fox, MCA/Universal, Time Warner y Walt Disney. 
 
Sin embargo, a pesar de que Habermas critica la manera en que se  ha desarrollo esta racionalidad que 
se da en una sola dimensión científico-técnica, plantea la necesidad de dos corrientes. Una racionalidad 
cognitivo-instrumental, idea no textual (Habermas 2001), que tendría la función de transformar el 
conocimiento en acción orientada a finalidades concretas y que permitiría su adaptación según las 
condiciones del entorno, y otra la racionalidad comunicativa que, a través de diferentes discursos 
argumentativos, lograría encontrar el consenso razonado para fundamentar normas, valores y acciones.  
 
“Este concepto de racionalidad comunicativa… puede articulares con el concepto de racionalidad 
cognitivo – instrumental. Existen, en efecto, relaciones internas entre la capacidad de manipular cosas y 
sucesos por un lado, y la capacidad de entendimiento intersubjetivo sobre cosas y sucesos, por otro”. 
(Habermas, 2001, tomo1, p. 32)    
 
Es en este contexto que el cine documental se abre paso en el proyecto de modernidad y ocupa un lugar 
como una herramienta emancipadora. Retomando a Mechán (2002), idea no textual, sostiene que con el 
paso del tiempo el cine documental se convierte en una opción comprometida con  la realidad, y una 
opción estética porque busca recrear de manera creativa esa realidad. El cine documental deja de ser una 
mera reproducción de imágenes de la realidad para ser una forma de interpretación de la realidad. 
 
¨La imagen hay que construirla componiendo la realidad, manejando y combinando unos elementos que 
colocados y utilizados de manera concreta, y no de otra, reflejan ciertas condiciones, reproduzcan tal o 
cual sensación, al tiempo que puedan interpretarse en un determinado sentido.¨ (Merchán, 2002, p.2) 
 
A partir de esto se puede ligar al cine documental con la propuesta de Habermas y su concepto de 
racionalidad comunicativa. Una propuesta, idea no textual (Habermas 2001),  que no se relaciona tanto 
con la obtención de conocimiento y su uso para el control sino “con la forma en que los sujetos capaces 
de lenguaje y de acción hacen uso del conocimiento. “ (Habermas, 2001, tomo1, p. 24) 
 
El paso de la ficción al documental, de las historias fabricadas a las historia reales, permite que los 




tendrán la oportunidad de adentrase a una realidad que pueden reconocer como verdadera, encuentran 
un documento que busca lograr en como finalidad última crítica y consenso. Partimos entonces de 
presupuesto de que el cine documental está más ligado a una racionalidad comunicativa que, como dice 
Habermas, desde el estricto concepto de cognitivo de racionalidad “posee connotaciones que en última 
instancia se remontan a la experiencia central de la capacidad de aunar si coacciones y de generar 
consensos que tiene un habla argumentativa en que diversos participantes superan la subjetividad inicial 
de sus respectivos puntos de vista y merced a una comunidad de convicciones racionalmente motivada 
se aseguran a la vez la unidad del mundo objetivo y de la intersubjetividad del contexto en que 
desarrollan sus vidas.” (Habermas, 2001, tomo1, p. 27)   
 
Sin embargo como ya dijimos, el cine documental, tiene características científico – tecnológicas – 
técnicas, que lo permiten relacionarse con una racionalidad instrumental. Por ello es necesario cerrar 
brechas y adentrarnos en esta diferenciación entre los dos grandes géneros del cine, para caracterizarlos 
de mejor manera. Esta caracterización la podemos encontrar en el tipo de acciones que utilizan estas dos 
corrientes del cine para lograr el producto final, es decir la película que será expuesta al público. Pongo 
sobre la mesa a las acciones considerando que para Habermas  estas llevan implícitas un tipo de 
racionalidad y que el lenguaje adquiere a través de su propuesta un papel transformador preponderante 
en la sociedad.  
 
Con base a lo expresado, Habermas (2001), idea no textual, se basará en esta idea  de la racionalidad 
comunicativa para formular su concepto de ´acción comunicativa` a la que describe como una 
“interacción mediada por símbolos”, y que como condición necesaria, requiere de por lo menos dos 
sujetos capaces del lenguaje y la acción para que hagan uso del conocimiento. 
 
"...el concepto de acción comunicativa se refiere a la interacción de a lo menos dos sujetos capaces de 
lenguaje y de acción que (ya sea con medios verbales o con medios extraverbales) entablan una relación 
interpersonal". (Habermas, 2001, tomo1, p.124) 
 
Para Guillermo Hoyos y Germán Vargas (2002), idea no textual, en su análisis a la teoría de Habermas, 
esto implica un cambio de ´paradigma`  de una razón centrada subjetivamente a una racionalidad 
intersubjetiva.  El cambio es en los dos sentidos de la palabra, como resultado de los usos y costumbres, 
de creencias establecidas que se convierten en ley y como paradigma en la ciencia, entendida como el 
conjunto de realizaciones científicas universalmente reconocidas, que durante un tiempo proporcionan 





“Habermas profundiza la distinción entre fuerzas productivas y relaciones sociales de producción; esta 
distinción corresponde a la diferencia entre ciencia y técnica por un lado y formas sociales por otro, o 
entre acción instrumental por finalidad y acción comunicativa, o entre un concepto de hombre como 
productor de instrumentos y un concepto de hombre como animal que habla, que puede ser reprimido y 
en su represión es capaz de fantasear. La distinción en todos estos casos permite mostrar cómo el 
desarrollo humano consiste a la vez en el progreso técnico y en la emancipación política, en el avance de 
la ciencia y en el de la crítica reflexiva, en la reproducción material y en el desarrollo simbólico del 
mundo de la vida”. (Hoyos, Vargas, 2002, p.187)   
 
Aquí es necesario puntualizar otros de los conceptos de Habermas, entiende, idea no textual (Habermas 
2001), a las acciones como las manifestaciones simbólicas en las que los actores entran en relación con 
el mundo de manera significativa.  
 
“Llamo acciones sólo a aquellas manifestaciones simbólicas en que el actor...de la acción teleológica, la 
acción regulada por normas y la acción dramatúrgica entra en relación al menos con un mundo (pero 
siempre con el mundo objetivo)". (Habermas, 2001, p.139) 
 
Esta concepción de acción comunicativa de Habermas opta por un uso comunicativo del lenguaje, que 
según Hoyos y Vargas permitirá entender la manera en que la racionalidad se presupone sobre la acción.  
 
“… si utilizamos nuestro saber en proposiciones no para comunicarnos con alguien, sino para expresar 
algo en relación con el mundo de la vida, "estamos tomando una predecisión en favor de ese concepto de 
racionalidad cognitivo-instrumental " que… “hace parte de la crisis de la modernidad. Este uso del 
lenguaje permite realizar acciones con éxito gracias a la capacidad de manipulación funcional de los 
objetos y de adaptación de los sujetos a situaciones determinadas”.  
 
Mientras que si utilizamos comunicativamente el lenguaje “se remontan a la experiencia central de cada 
uno de los participantes, de que con la ayuda del lenguaje, gracias a su capacidad de comprometer a 
otros en la comunicación y de dar razones y motivos, puede llegar a comprenderlos y a ser comprendido 
por ellos y puede lograr consensos…” (Hoyos, Vargas, 2002, p.204) 
 
Retomando el planteamiento de la acción comunicativa, que nuestro teórico realiza, su concepto propone 
algunos análisis. Habermas (2002), idea no textual,  escribe que dado que todos los intentos de 
fundamentación última desde una filosofía primera han fracasado rotundamente, sólo queda buscar otra 
manera de explicar las relaciones entre filosofía y ciencias. Propone entonces considera a la acción 
comunicativa, que como dijimos es una teoría critica de la sociedad, como “una teoría reconstructiva 
que sea capaz de destacar aspectos internos de la historia de la ciencia y de explicar sistemáticamente, 
en colaboración con análisis de tipo empírico, la historia efectiva de la ciencia, narrativamente 
documentada, en el contexto de las evoluciones sociales".(Habermas, 2001, p.17) 
 
Hoyos y Vargas creen que “precisamente la razón comunicativa nos muestra que la esencia misma, la 




sentido de propuestas de tareas infinitas. Por ello pensamos que la teoría de la acción comunicativa, 
aceptando todas las críticas que se hacen a la razón moderna, puede continuar su tarea al cambiar de 
paradigma, en la forma de razón dialogal, abierta así tanto a las tradiciones, como a los proyectos de 
futuro, como sobre todo al presente. Este concepto de racionalidad le permite a la teoría de la acción 
comunicativa analizar la diferencia de la modernidad con respecto a lo premoderno, como apertura a 
la comprensión de otras culturas y otras épocas y como descentración de la persona y del mundo en sus 
regiones objetiva, social y subjetiva.” (Hoyos, Vargas, 2002, p.202)  
 
Por otro lado la razón comunicativa, idea no textual (Hoyos, Vargas, 2002), además de permitirnos el 
entendimiento de lo premoderno a la modernidad también explica los diversos tipos de acción social y 
su sentido específico de racionalidad. Acciones que siempre pueden estar mediadas por la acción 
comunicativa en su ejecución ya que para Habermas (2001), idea no textual, al elegir un determinado 
concepto de acción suponen que el actor dependa de la posible racionalidad de su acción. De esta manera, 
de la multitud de conceptos de acción que Habermas considera los reduce a cuatro conceptos básicos y 
los distingue.  
 
En el concepto de acción teológica “…el actor realiza un fin o hace que se produzca el estado de cosas 
deseado eligiendo en una situación dada los medios más congruentes y aplicándolos de manera adecuada. 
El concepto central es el de una decisión entre alternativas de acción, enderezada a la realización de un 
propósito, dirigida por máximas y apoyada en una interpretación de la situación.” (Habermas, 2001, 
tomo1, p.122)  
 
“El concepto de acción teológica presupone relaciones entre un actor y un mundo de estados de cosas 
existentes. Este mundo objetivo está definido como totalidad de los estados de cosas que existen  o que 
pueden presentarse o ser producidos mediante una adecuada intervención en el mundo”. . (Habermas, 
2001, tomo1, p.125) “Podemos clasificar la acción teológica como un concepto que presupone un solo 
mundo, que en este caso es el mundo objetivo”. . (Habermas, 2001, tomo1, p.126)  
 
Este tipo de acción no requiere necesariamente el establecimiento de un acuerdo 
racionalmente motivado, pues este tipo de acción ha sido más ligada a una racionalidad instrumental o 
una racionalidad con arreglo a fines imperante sobre todo en las sociedades capitalistas que se orienta 
primordialmente al éxito. 
 
“El modelo de acción racional con arreglo a fines parte de que el actor se orienta primariamente a la 
consecución de una meta suficientemente precisada en cuanta fines concretos, de que elige los medios 
que le parecen más adecuadas en la situación dada, y de que considera otras consecuencias previsibles 
de la acción como condiciones  colaterales del éxito. El éxito viene definido como la afectación en el 
mundo del estado de cosas deseado, que en una situación puede ser generado causalmente mediante 




Sin embargo, como dice Habermas este tipo de acción puede tener una orientación hacia un actuar 
instrumental (no social) o un actuar estratégico (social).  
 
“A una acción orientada al éxito la llamamos instrumental cuando la consideramos bajo el aspecto de 
observancia de reglas de acción técnicas y evaluamos el grado de eficacia de la intervención que esa 
acción representa en un contexto de estados y sucesos.; y una acción orientada al éxito la llamamos 
estratégica cuando la consideramos bajo el aspecto de observancia de reglas de elección racional y 
evaluamos su grado de influencia sobre las decisiones de un oponente racional”. (Habermas, 2001, 
tomo1, p.367)  “Las acción teológica se amplía y convierte en acción estratégica cuando en el cálculo 
que el agente hace de su éxito interviene la expectativa de decisiones de a lo menos otro agente que 
también actúa con vistas a la realización de sus propios propósitos”. (Habermas, 2001, tomo1, p.122)  
“En este caso partimos de a los menos dos sujetos que actúan con vistas a la obtención de un fin, y que 
realizan sus propósitos orientándose por, e influyendo sobre, las decisiones de los actores”.  (Habermas, 
2001, tomo1, p.126)  Sin embargo… la acción estratégica sigue siendo un concepto que, …tampoco exige 
más que un solo mundo.” (Habermas, 2001, tomo1, p.127) 
 
Ligando con este primer tipo de acción se puede decir que el cine de ficción, es esencialmente una acción 
estratégica.  En primer lugar porque como acción teológica  se “realiza un fin” y  “hace que se produzca 
el estado de cosas deseado”,  es decir este fin será garantizar un ganancia económica con la película que 
se proyecta pero, además hace que se produzca un estado de cosas deseado porque lo que se proyecta es 
un documento que por su características es fácilmente consumido por los espectadores lo que garantiza 
su consumo. La película desde todos sus procesos es una ficción donde nada está puesto al azar, todo 
tiene una razón de ser que busca crear un reacción específica en el espectador, pero esta reacción se 
producto de las preferencias de las espectadores que se sabe garantizarán solvencia económica.  
 
“Buscan de entrada un mercado mundial borrando todos los aspectos que exijan claves interpretativas 
particulares o que ejemplifiquen dimensiones nacionales o regionales. En este sentido se ha propuesto 
con justicia el concepto de “cine mundo”  que cristaliza en un modelo transnacional pulido y edulcorado. 
En este plano, el dominio se construye de dos formas: por un lado, encontrando el mínimo común múltiplo 
entre los públicos del globo; por otro, dirigiéndose a los públicos jóvenes y adolescentes, que son los 
mayores consumidores de cine y los que tienen las claves del éxito”. (Lipovetsky, Serroy, 2009, p.67) 
 
Retomando a Merchán (2002), tomaremos en cuenta otro aspecto del cine de ficción. Desmenuza a la 
ficción, idea no textual, y explica que por el mismo hecho de que en este cine no se necesita de una 
realidad prexistente, lo que le dota de un carácter autosuficiente, lo hace doblemente irreal. 
 
¨Irrealidad por lo que representa (la historia y los personajes que, inventados, son ´materializados` de 
forma previa al propio rodaje) y por la forma de representarlo: como toda imagen, es una recreación 
artística de esa realidad que ha sido previamente ´construida` para ese fin.  ¨(Merchán, 2002, p.3) 
 
Es en esta doble irrealidad es donde se puede apreciar lo que significa considerar bajo aspectos de 
observancia de elección racional y evaluar el grado de influencia sobre las decisiones de un oponente 




mercadotecnia para definir las tendencias de lo que se filmará. Y para logar que las personas regresen a 
las salas de cine elabora películas de acuerdo a los mismos géneros, temas tratamientos y actores que 
dictan la moda. Esto es la efectividad de un “filme” que producirá la consecución de otros “filmes” que 
garantizan la solvencia económica del negocio. Presupone también “relaciones entre un actor y un 
mundo de estados de cosas existentes”, no tanto por su contenido que como ficción no tiene que tener 
una similitud exacta con la realidad, pero si cumple un función de llenar una necesidad de distracción y 
entretenimiento en las personas por lo que se liga con este mundo objetivo de cosas existentes.   
 
Además garantiza ciertas normas de comportamiento que permiten que el sistema en el que el cine de 
ficción se desarrolla se siga reproduciendo y por ende le permita mantener a flote el negocio. Es decir 
considera otras consecuencias previsibles de la acción como condiciones  colaterales del éxito. Como 
dice Habermas (2002), “la acción teológica se mantiene subordinada a las tradiciones legitimantes”, y 
en este marco el cine como institución da las condiciones necesarias para mantener el status quo del 
sistema.  Además “objetiviza” las realidades con las que trata y las convierte en instrumentos para algo 
teniendo de trasfondo también  una limitación conceptual, la aceptación acrítica de la realidad.     
 
Al cine comercial le interesan los beneficios sin importar cuales son los métodos utilizados. Su éxito 
radica en darle gusto a lo que la gente quiere y lo que la gente quiere lo que dicta el sistema. Por tanto 
no le interesa en lo más mínimo cambiar las cosas, si como negocio es rentable. En este caso el 
componente comunicativo no busca conceso, ni entendimiento, ni busca un debate en base a la 
argumentación.      
 
“Su efecto, pues, no puede compararse con el que buscan las vanguardias. Para éstas, la conmoción tiene 
por objeto deconstruir y denunciar la ilusión, para disolverla. Nada de esto hay  en el cine. Fiel a una 
estética ilusionista, no deconstruye nada, proyecta la imagen sin darle la vuelta a lo que se ve. No suprime 
la representación ilusionista de lo real, sino la distancia del observador. Y este eclipse es total y perfecto, 
sin otro fin que él mismo y el carácter del espectáculo que propone”. (Lipovetsky, Serroy, 2009, p.45) 
 
Sin embargo, para Hoyos y Vargas, “este tipo de acción teleológica, instrumental y estratégica, 
orientada a obtener algo en el mundo objetivo de la manera más racional posible, es decir, utilizando 
los mejores medios, buscando eficiencia y eficacia, es un tipo de acción que puede ser organizada y 
coordinada a partir de acuerdos logrados comunicativamente”. (Hoyos, Vargas, 2002, p. 202) 
 
Hasta el momento he maltratado deliberadamente al cine ficción, obviando que dentro de sus horizontes 




Encontramos en efecto otro tipo de cine cuyos intereses sobrepasan el interés económico y el 
sostenimiento de un estatus quo.  
 
Este tipo de cine puede estar ligado a otro tipo de acciones que Habermas describe. Entendiendo primero, 
como veremos más adelante, idea no textual (Habermas, 2001), que la acción estratégica está presente 
en todos los tipos de acción, pues finalmente, independientemente del tipo de acción que lo sujetos 
utilicen como preferente, realizaran un conjunto de acciones estratégicas para lograr el fin deseado. Lo 
que se logra al utilizar otras acciones y no reducirlas a una perspectiva unilateral de racionalidad, es que 
se evitan los cálculos egocéntricos de éxito.  
 
Analicemos primero el concepto de “acción regulada por normas”. Cuando Habermas considera este tipo 
de acción “se refiere no al comportamiento de un actor en principio solitario que se topa en su entorno 
con otros actores, sino a los miembros de un grupo social que orientan su acción por valores comunes. 
El actor particular observa una norma (o la viola) tan pronto como en una situación dada se dan las 
condiciones a que la norma se aplica. Las normas expresan un acuerdo existente en un grupo social”. 
(Habermas, 2001, tomo1, p.123)   
 
Para Hoyos y Vargas en este tipo de acción reconocen lo que en la teoría de Habermas es mundo social 
que por su naturaleza es comunicativa. “Obrar por un valor, acatar una norma, criticar una situación 
social determinada, son acciones sociales que requieren comprensión intersubjetiva y constituyen un 
ámbito en el que el discurso, el dar razones y motivos de la acción, es la justificación última de la 
corrección y legitimidad o de la incorrección de ciertos tipos de acción”. (Hoyos, Vargas, 2002, p.202)  
 
Podemos encontrar un tipo de cine que se realice desde una acción regulada por normas, donde se 
considera la problemática de un grupo social y se lo lleva a la gran pantalla con fines de denuncia o de 
crítica. Es un cine que, como vimos, de naturaleza comunicativa, pues requiere de una compresión 
intersubjetiva, en este caso del cineasta, quien tendrá que conocer la situación que envuelve a ese grupo 
social, pero que no logra todavía vincular a los sujetos directamente con la temática abordada en el filme 
pues sigue siendo una ficción lo que lleve finalmente  a la pantalla.   
 
Por otro lado también tenemos el concepto de  “acción dramatúrgica” que para Habermas “no hace 
referencia ni a un actor solitario ni al miembro de un grupo social, sino a participantes en una 
interacción que constituyen los unos para los otros un público ante el cual se ponen a sí mismos en 




al develar más o menos de propósito su propia subjetividad. Todo agente pude controlar el acceso de 
los demás a la esfera de sus propios sentimientos, pensamientos, actitudes, deseos, ect., a la que sólo él 
tiene un acceso privilegiado”.(Habermas, 2001, tomo1, p. 123-124) 
 
Retomando a Hoyos y Vargas explican que:  
 
“la acción dramatúrgica y expresiva, en la que las personas se manifiestan en lo que ellas son y pretenden 
ser ante un público que al comprenderlas también expresa algo de las personas que lo componen, es un 
tipo de acción que apela a la comprensión del sentido de las diversas situaciones, símbolos, compromisos, 
etc. La comunicación verbal no es el único modo de acción comunicativa, pero sí puede llegar a ser 
necesaria para explicar formas de comunicación no verbal, en especial cuando éstas se prestan a 
malentendidos o ambigüedades”. (Hoyos, Vargas, 2002, p. 203) 
 
 Un ejemplo de este tipo de cine es el cine de autor, donde las temáticas son más personales, como el 
amor, la muerte, el deseo, la soledad, etc. y que se evidencia en todas sus películas lo que permite 
reconocer que cineasta es el que realizó tal película. El cineasta en este caso deja de manifiesto en cada 
película su punto de vista, sentir, preocupación o crítica, para que los sujetos entren en contacto con esa 
temática en la  que pueden reconocerse o generar un apropiación, o bien criticar la forma en la que se 
enfoca el tema. Sin embargo nuevamente es la ficción la que no permite una relación más directa entre 
los sujetos y la situación, aunque nuevamente el componente comunicativo se haga presente.    
 
Finalmente, si definimos al cine de ficción como una acción estratégica, primordialmente.  ¿Cómo 
definimos al cine documental? Expliquemos primero bajo qué circunstancias el cine documental es una 
acción estratégica y cuáles son las características que lo separan de este tipo de acción. Comencemos 
haciendo hincapié en la idea de naturaleza estratégica del cine documental. Esta está presente en sus 
características científico – tecnológicas, es decir desde el dispositivo de filmación, la cámara de video, y 
desde la técnica, es decir desde el lenguaje cinematográfico y el proceso de filmación que permite lograr 
el documento final, la película. Pero aún no queda claro donde se rompen el horizonte de la ficción en el 
cine documental, para que este pueda ser caracterizado en otro tipo de acción.  
 
Nuevamente Eduardo Merchán (2002), idea no textual, en contraposición con el cine de ficción, explica 
que la irrealidad del cine documental se podría hacer visible en la forma de presentar la realidad en 
imágenes. Pues si bien este cine se nutre de una realidad existente, nada puede garantizar que antes de 
filmar el realizador no acordó con los sujetos firmados, por ejemplo, que actúen de una manera ante la 
cámara. El mismo hecho de que exista una cámara, entrometiéndose por así decirlo, en la cotidianidad, 
significa que las personas que son reproducidas en imágenes se comportarán distinto. Sin embargo, la 




cine documental será el de descubrir un “aspectos absolutamente desconocidos de la realidad” y no 
crearlo. La forma de evitar que los sujetos participantes en el documental no actúen fuera de su 
normalidad se logrará en la medida en la que el realizador del mismo se involucre en la realidad y logre 
familiaridad, pero además forme parte de sus situaciones y las entienda.   
 
¨¿Cuántas veces el moderno cine documental no nos descubre aspectos inéditos de la realidad (micro y 
macrofotografía, cámaras lentas y rápidas, filmaciones desde satélites, etc.) o aspectos de la realidad 
que, por su lejanía o inexcrutabilidad, nunca van a ser descubiertos por el ojo humano mediante la visión 
natural?¨(Merchán, 2002, p.4) 
 
Por otro lado el cineasta y realizador de televisión, Lorenzo Soler (1997), idea no textual,  explica que si 
bien el cine documental se nutre de una realidad existente y no la crea, tiene un condiciónate que lo 
podría parecer una ficción.   
 
“Porque se fundamenta en un discurso narrativo que ha fragmentado previamente la realidad, a través 
del montaje, esencia de la secuencialidad audiovisual. Hay que valorar qué criterios se utilizan para 
elegir los fragmentos audiovisuales que finalmente se emitirán.7 
 
Como ejemplo explica, idea no textual (Soler, 1997) que en un documental se puede filmar 24 horas de 
la vida de una persona, pero en el producto final lo que verá el espectador solo son fragmentos de esa 
realidad organizados de cierta manera en el montaje. Tema que para Soler no desmerita de ninguna 
manera al documental, siempre y cuando sea honrado con los instrumentos de expresión para mantener 
un equilibrio entre la realidad y la imagen.  
 
Con esta consideraciones y retomando a Eduardo Merchan (2002), idea no textual, el meollo del asunto 
estaría en lo que él llama la realidad existente o  la realidad aceptada como verosímil por el espectador. 
Si el tema cruza por la veracidad entonces ¿qué es lo que hace que el espectador asuma al cine 
documental como verdadero?. El autor plantea tres razones: 
 
1) Por el grado de respeto que las imágenes a las que se hagan referencia mantengan con la realidad que 
el público conoce. 
2) Por su especial estética de iluminación, lo que hace que se parezca a las fotografías instantáneas es lo 
que las hace aparecer como auténticos documentos. 
3) Y por la no utilización de determinados códigos cinematográficos asumidos por el espectador como parte 
del lenguaje de la ficción, que resultan “inverosímiles” en la realidad. (Soler, 1997, p.12) 
 
                                                     
7 SOLER, Lorenzo,   La realización de documentales y reportajes para televisión, Barcelona - España, Editorial 





Otro tema a tratarse en esta diferenciación entre el cine de ficción o argumental y el documental o no – 
argumental está en la forma misma en la que fueron nombrados. Que el uno sea llamado como 
argumental no significa que el otro carezca de argumento. Aquí Merchán (2002), idea no textual, atribuye 
esta confusión a una comparación directa con sus nombres o a un desconocimiento de las reglas de la 
narración cinematográfica.  
 
¨El cine documental no deja casi nunca de recurrir a procedimientos «narrativos», que sostengan el 
interés del espectador: ´dramatizando` las situaciones, dando coherencia ´argumental` a historias 
verídicas o introduciendo «suspense» e incertidumbre en el relato, para conseguir la identificación del 
público con aquello que se narra.¨ (Merchán, 2002, p.5) 
 
Tomando en consideración estos hechos concluimos que en efecto el cine documental es una acción 
estratégica, pero a esta acción le presupone una acción comunicativa. Antes ya planteamos el concepto 
de acción comunicativa, pero para los fines la retomamos. Ponemos en consideración nuevamente el 
concepto de acción comunicativa que  Habermas lo explica como “interacción mediada por símbolos”. 
Concepto que como ya dijimos, idea no textual (Habermas, 2001), se refiere a por los menos dos sujetos 
capaces  del lenguaje y la acción. A esto Habermas añade un supuesto más, “el de un medio lingüístico 
en que se reflejan como tales las relaciones del actor con el mundo”. (Habermas, 2001, p.136) Es decir 
que introduce al entendimiento lingüístico como un mecanismo de coordinación de la acción.   
 
Para Guillermo Hoyos y Germán Vargas (2002), idea no textual,  esto no significa, lo que se podría 
entender como una “nueva absolutización” de la razón y la acción a “nombre de la razón consensual. 
…todo lo contrario, la descentración de la razón, no sólo con respecto a las diversas regiones del 
mundo, sino sobre todo con respecto a los diversos actores sociales, a sus situaciones y perspectivas, 
hace de la cooperación social mediante la comunicación, la comprensión, el consenso, los acuerdos, 
inclusive sobre aquello en lo que no hay acuerdo., el mejor fundamento de construcción de sociedad e 
historia”.(Hoyos, Vargas, 2002, p.204) 
 
Es en este sentido que el cine documental, puede ser considerado como una acción comunicativa. Desde 
lo obvio, por el hecho de no “ficcionar” la realidad y porque en este cine los sujetos no sólo son filmados, 
ellos construyen los contenidos que a su vez el cineasta, tomando una postura participativa también los 
entiende. Entonces entendimiento a través de un medio lingüístico es primordial para el cine documental, 
porque es a través de este y de la argumentación susceptible a crítica que se podrá llegar a consensos 
para posteriormente definir planes de acción. Para que esta idea quede clara revisemos el concepto de 
entendimiento que Habermas plantea, porque el concepto de acción comunicativa ha de analizarse 





“Remite a un acuerdo racionalmente motivado alcanzado entre los participantes, que se mide por 
pretensiones de validez (verdad proporcional, rectitud normativa y verdad expresiva) características de 
un saber que se encarna en manifestaciones o emisiones simbólicas”.(Habermas, 2001, tomo1, p.110) 
 
Más adelante complementaremos esta perspectiva del cine documental como acción comunicativa con 
los conceptos de nuestro teórico de mundo de la vida y pretensiones de validez. Por lo pronto nos interesa 
entender como en el cine documental los participantes tienen un papel mayor al de un actor y como el 
involucramiento del cineasta puede sentar la bases para una acción comunicativa. En este sentido con el 
materia grabado, y el consenso adquirido, el cineasta ordenara las imágenes, las dotara de sentido en el 
montaje, porque no se puede exponer al espectador todo lo filmado, y finalmente lo entregará a una 
audiencia para que esta a su vez, si el trabajo fue bien realizado también alcance un consenso, esta vez 
más ligado a una intención específica, porque previamente existe otro consenso. En todo caso el meollo 
del asunto está en la relación cineasta – participante la que provocará la acción comunicativa, mediante 
el entendimiento lingüístico.       
 
Para concluir con este parte aclaremos una vez más desde Habermas la problemática del uso del lenguaje 
en el cine. Pues parecería que en ciertos casos este componente pierde sentido cuando en realidad, sin 
importar el cine que se realice, tiene el componente comunicativo y por tanto el uso del lenguaje. 
Habermas hace una aclaración, sobre las acciones estratégicas. Explica que “en las acciones de los 
participantes en la interacción, gobernadas a través de cálculos egocéntricos de utilidad y coordenada 
mediante intereses” también están mediadas por actos del habla. En el caso de la acción regulada por 
normas y la dramatúrgica, hay incluso, dice Habermas, “consenso entre los participantes de la 
comunicación”. (Habermas, 2001, tomo1. P. 137) 
 
Lo que diferencia la acción comunicativa de estos tipos de acción es que, a diferencia de ellos, el lenguaje 
no es concebido unilateralmente,  “al tenerse sólo en cuenta en cada uno de ellos alguno de los aspectos 
que el lenguaje ofrece.” Al contrario, en las  acciones orientadas al entendimiento y situadas en un marco 
social, puesto que en la acción comunicativa los participantes no se orientan al éxito, sino bajo la 
condición de que sus respectivos planes de acción puedan armonizarse entre sí sobre la base de una 
definición compartida de la situación. 
 
“Sólo el concepto de acción comunicativa presupone el lenguaje como un medio de entendimiento… en 
que hablantes y oyentes se refieren, desde el horizonte preinterpretativo que su mundo de la vida 
representa, simultáneamente a algo en el mundo objetivo, mundo social y mundo subjetivo, para negociar 





Esta unilateralidad de los tres conceptos de lenguaje se hace visible en el tipo de comunicación que cada 
uno de ellos privilegia. El estratégico “como entendimiento indirecto de aquellos que sólo tienen 
presente sus propios fines”. El normativo “como acción consensual de aquello que se limitan a 
actualizar un acuerdo normativo ya existente”. Y el dramatúrgico “como auto escenificación destinada 
a espectadores.” (Habermas, 2001, tomo1. P. 138) Con esto queda claro que la acción comunicativa 
tiene en cuenta todas las funciones del lenguaje, aunque más adelante desarrollaremos el por qué.  
 
“Para prevenir mal entendidos quiero hacer hincapié en que el modelo comunicativo de acción no 
equipara acción y comunicación. El lenguaje es un medio de comunicación que sirve al entendimiento, 
mientras que los actores,  al entenderse entre sí para coordinar sus acciones, persigue cada uno 
determinadas metas”. (Habermas, 2001, tomo1. P. 145) 
 
De esta manera tanto los participantes en la película documental como el cineasta perseguirán una meta, 
pera esta surgirán de un acuerdo con base en la acción comunicativa, evitando el desengaño de los 
participantes y el cineasta que verán en el filme reflejado dichos acuerdos.   
 
Con esto Habermas (2001), idea no textual, deja por sentado que la acción comunicativa no se da por si 
sola. La  acción comunicativa se enlaza a todos los tipo de acción como un proceso cooperativo. Es más 
Habermas explica que en todos los casos no sólo se presupone la acción comunicativa, sino también 
acción teológica, ya que los sujetos tiene la capacidad de proponerse fines y por tanto demuestran un 
interés en la ejecución de sus planes de acción.  
 
Ahora confrontaremos a la teoría de Habermas con el reportaje televisivo, utilizando principalmente los 
conceptos de actos del habla y pretensiones de validez, en los cuales también utilizaremos al cine de 
ficción para reafirmar la idea de que este tipo de cine es acción estratégica.  
 
1.3 Diferencia entre documental de televisión y el reportaje televisivo 
 
El cine documental, al momento que llega a la televisión adquiere nuevas características surgiendo un 
subgénero utilizado con carácter noticioso, el reportaje para televisión. Aunque este es un género 
periodístico su utilización audiovisual surge en el cine,  en la segunda guerra mundial, con los noticiarios 
que se trasmitían en las salas para dar a conocer a la población el desarrollo del conflicto bélico.  
 
De allí que incluso el Diccionario de la Real Academia Española defina  documental como: una película 
cinematográfica o de un programa televisivo. Que representa, con carácter informativo o didáctico, 




géneros, lo más cercano en el cine a su quehacer informativo es el cine documental, siendo el reportaje, 
por su naturaleza, el que más se asemeja al cine.   
 
En la década de los 50, con la llegada de la televisión a los hogares, el cine documental encuentra un 
nuevo espacio de difusión con fines educativos y divulgativos. Además el quehacer periodístico también 
traspasa la radio, los periódicos y las revistas para incursionar en la televisión a  través  de los noticiarios.  
 
Lorenzo Soler (1997),  en su libro “La realización de documentales y reportajes para televisión”, 
explica, idea no textual, como el cine documental, siendo la base del reportaje televisivo, ha perdido 
espacio en la pantalla chica.  “Pero con la TV aparecieron nuevos compromisos. El “docu” introducido 
elementos propios de esta espectacularidad: documentales exóticos, curiosos… La demanda actual hace 
que los temas más comprometidos y críticos socialmente estén colocados en las segundas cadenas y en 
horarios apartados. En los últimos años el documental ha quedado instalado en el  sector de los 
informativos”. (Soler, 1997, p.15)  
 
Soler (1997), idea no textual, analiza al cine documental en la televisión llegando a la conclusión de que 
su inclusión es cada día más difícil. En parte se debe a sus contenidos, pues la principal ¨razón de ser de 
la televisión es entretener, imposibilitando incluir al cine documental, en ocasiones demasiado realistas 
y descarnado, en medio de una programación que ´intenta reconstruir una realidad feliz`¨. 
 
Aun así, el cine documental, aunque con menos espacios, tiene vigencia en la televisión adaptándose a 
las necesidades de este medio en lo que se conoce como el documental de televisión y el reportaje 
televisivo. Por otra parte  Soler (1997), idea no textual,  explica que incluso desapareciendo de la 
“pantalla chica”, el documental seguirá reflejándose en sus contenidos,  esto se debe a que el  lenguaje 
televisivo es tomado del cine, y el de los noticiarios de televisión del cine documental.  
 
“Se desvaloriza al ´docu` como pieza artística y se refuerza como arma de información y conocimiento. 
En este momento se formaliza una ruptura entre el concepto de documental, como herencia de las 
corrientes estilísticas del cine; y este ´neogénero` que se desarrolla en las redacciones de informativos de 
TV: el reportaje”. (Soler, 1997, p.16) 
 
Entendido en parte como se han desarrollado el cine documental y el reportaje, la pregunta que surge 
ahora es ¿Para qué realizar cine documental, si existe una herramienta similar, el reportaje de televisión?.  
La respuesta la podemos encontrar si desmenuzamos sus características y la ligamos nuevamente a la 





En cuanto al cine documental ya se ha dicho que es un cine que se nutre la realidad, que mantiene un  
grado de respeto con las imágenes a las que se hagan referencia para que el público pueda mantener un 
relación con la realidad que conoce y que presidente de varios recursos del cine argumentativo que evita 
que el espectador lo relacione con una ficción.    
 
A esto podemos acotar lo que la catedrática española en ciencia de la información, Carmen Lazo (2012), 
señala en su libro ¨Reportaje y Documental: de géneros de televisión a cibergéneros¨. Lazo señala que 
en el documental de televisión hay tres pilares fundamentales como género televisivo. 
 
1. Testimonia de la realidad. 
2. Preparación intensa, profunda y rigurosa. 
3. Compromiso social con el hombre y la naturaleza. 8 
 
A lo que suma también otras características: 
 
 Ejercicio de investigación: importante en la  labor documental. 
 Sin signos de enunciación subjetiva. 
 Estética muy cuidada: expresión artística. 
 Procesos de producción muy trabajosos.de Lazo, 2012, p.38)  
 
En cuanto al tipo de documentales, Lazo (2012), idea no textual, propone atender a la clasificación 
propuesta por el catedrático español Cebrián Herreros,  quien los clasifica en: documentales de arte, 
ecológicos o de naturaleza, literarios, de viajes y exploración, científicos y tecnológicos, antropológicos 
e industriales. A esto Carmen Lazo considera también la importancia que la televisión puede otorgar al 
documental lo que ha derivado en la producción en serie de varios capítulo relativos a un mismo tema. 
Finalmente  considera al “docudrama”, un fruto de la evolución del documental y derivación híbrida de 
los géneros, que combina información y ficción y consiste en reconstruir los sucesos abordados. 
 
En cuanto al reportaje, este es un género periodístico informativo en el que se desarrolla de manera 
amplia un tema concreto. Su origen, idea no textual (Lazo, 2012), es propio del medio impreso y se 
presume que apareció en 1880 en la prensa británica ´Pall Mall Gazzete` “a raíz de una investigación 
realizada por sus reporteros sobre la trata de blancas en Londres”.  La palabra reportaje viene del latín 
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´reportare` que significa traer o llevar una noticia, anunciar, referir. Como definición en cuanto a 
reportaje televisivo, Carmen Lazo lo define como: “Género referencial que se basa en el desarrollo de 
la noticia, la explica y comenta sus antecedentes y consecuencias o posibles repercusiones”.(Lazo, 2012, 
p.24)  
 
En cuanto al reportaje como género periodístico, este tiene algunos requisitos de carácter formal que lo 
facultan como tal. Posee claridad, idea no textual (Lazo, 2012), con palabras de uso común; originalidad  
en su enfoque; brevedad y concisión y variedad de temas y enfoques.  
 
Además tienen una serie de características que ayudan a que el periodista pueda acceder a este género. 
Utiliza temas actuales y noticiosos; con base en la investigación; se apoya en entrevistas y otros géneros 
periodísticos; se trabaja de manera creativa y libre; puede utilizar herramientas como la fotografía y  
cuadros estadísticos de manera simultánea. Como género televisivo Lazo  define las siguientes 
características. 
 
 “Explica cómo han sucedido unos hechos actuales.  
 Presenta la noticia desde el multiperspectivismo de los hechos de la realidad y de los sujetos 
implicados.  
 Género periodístico que permite mayor intensificación de los recursos expresivos del medio 
audiovisual.   
 Permite la fusión de todos los géneros periodísticos. (Lazo, 2012, p.24) 
  El narrador aparece en tercera persona mediante voz en off, que organiza el de resto de los elementos.  
 En ocasiones, hace incursiones  en la historia y aparece en la imagen de manera directa”. 
  También se integran testimonios de protagonistas o testigos o declaraciones de la gente. (Lazo, 2012, 
p.26) 
 
Esto en cuanto a sus características, a lo que se debe mencionar también que el  reportaje televisivo como 
género periodístico audiovisual se divide en dos vertientes. Los de carácter informativo, idea no textual 
(Lazo, 2012), que buscan el trabajo con objetividad por sobre todas las cosas, por lo tanto se cuidan de 
entrevistar e investigar todas las aristas de un mismo tema con la mayor neutralidad posible. Y los 
reportajes de denuncia o bien llamados interpretativos, donde es el equipo periodístico el que sale a 
buscar y a encontrar la noticia. Además Lazo define una tipología del reportaje de televisión por su 
duración: 
 





 Reportaje de ampliación de la realidad: análisis de los hechos de actualidad (causas, contextos, 
consecuencias) se emite en programas semanales, duración: 8 – 15  minutos. 
 Gran Reportaje: temas no relacionados con la actualidad, consulta muchas fuentes, enfoque original, 
cuidada post producción, duración: 45 – 55  minutos¨. (Lazo, 2012, p.29) 
 
En cuanto al cine documental esta tipología por su duración es:  
 
30 minutos – cortometraje  
60 minutos – mediometraje 
60 minutos en adelante – largometraje 
 
Tomando en cuenta estas características y tipologías tanto del documental de televisión y el reportaje 
televisivos, nos remitimos nuevamente al documentalista y realizador de televisión, Lorenzo Soler 
(1997), idea no textual,  quien unifica estas consideraciones ayudando al entendimiento de estos dos 
géneros documentales. 
 
 DOCUMENTAL REPORTAJE 
Proviene de la historia del cine y es artístico. Se gesta en las redacciones de las nuevas TV y 
es austero, en lo que respecta a recursos 
expresivos artísticos.  
Se refiere a temas no vinculados con la estricta 
realidad.  
Más directamente vinculado con la actualidad 
y la realidad más inmediata. 
Contenidos temáticos sociales, científicos, 
culturales, educativos, históricos, entre otros 
Más utilizado para acontecimientos políticos y 
conductas sociales.  
Presencia de un realizador que no toma partido, 
desarrollo de los temas por los sujetos 
filmados.   
Presencia y rúbrica del periodista autor, que 
hace presencia en las cámaras. No esconde su 
estilo. 
METODOLOGÍAS DE TRABAJO 
Tratamiento de la información más reposado, 
cámara más estable, encuadres con un 
composición muy cuidada, música, escenarios 
poéticos: lenguaje de nivel artístico.  DE 
ORDEN LITERARIO ESTÉTICO.  
Estilo directo, uso de la cámara al hombro, 
modo de operar de los noticiarios, evita el uso 
de recursos cinematográficos clásicos, evita 
cambios de ritmo narrativo. Tiene 
constantemente voz en off o entrevistas. 
Desconfianza hacia los recursos artísticos. DE 
ORDEN PERIODÍSTICO   
 
Sin embargo, ¿qué intereses persigue el documental y qué el reportaje?, ¿Por qué desde el quehacer del 
comunicador el cine documental es una opción?,¿Por qué no conformarnos con hacer reportajes, si ese 





Retomemos lo expuesto en diferenciación entre cine documental y ficción, donde oncluimos que el cine 
documental es una acción comunicativa. Si esto es así, el reportaje de televisión ¿también es una acción 
comunicativa?. Hagamos nuevamente un paréntesis y adentrémonos más en la teoría de Habermas. Hasta 
el momento hemos tomado en consideración los conceptos de racionalidad instrumental y racionalidad 
comunicativa de la que se desprenden lo diferentes tipos de acción tomando mayor énfasis en las acciones 
comunicativas y estratégicas. Para complementar estos conceptos es necesario considerar el concepto de 
mundo de la vida, actos del habla y pretensiones de validez. Para nuestros fines en este análisis de cine 
documental y reportaje televisivo consideraremos los dos primeros.  
 
En análisis a los tipos de acción, según el catedrático universitario Eduardo Vila (2006)  en su ensayo 
“De la racionalidad instrumental a la racionalidad comunicativa en el mundo de la educación”, 
significa también que la ´coordinación de la acción` “puede conseguirse bien fruto de influencias 
externas de unos actores sobre otros (acción monológica) o bien fruto de un saber común y, por lo tanto, 
dialógico (acción comunicativa)”. 9 
 
Esta racionalidad de intereses cognoscitivos, idea no textual (Habermas 2001), que puede ser técnica o 
comunicativa, y por tanto emancipadora, constituiría el desarrollo mismo de la razón. Entonces 
Habermas propone un modelo que permita analizar la sociedad como dos formas de racionalidad que 
están en juego simultáneamente: la ´racionalidad sustantiva` del mundo de la vida y la ´racionalidad` 
formal del sistema.   
 
“El mundo de la vida representa una perspectiva interna como el punto de vista de los sujetos que actúan 
sobre la sociedad, mientras que el sistema representa la perspectiva externa, entendida como la estructura 
sistémica (la racionalidad burocratizada-weberiana de las instituciones).” (Habermas, 2001, tomo1, 
p.176) 
 
Sobre esta relación de racionalidades  el  filósofo Richard Bernstein (1988) en su libro “Habermas y la 
Modernidad” sostiene que “Habermas quiere hacer justicia a la integridad del mundo vital y a los 
sistemas sociales, y demostrar cómo cada uno pre supone al otro. No podemos comprender el carácter 
del mundo vital a menos que comprendamos los sistemas sociales que lo configuran, y no podemos 
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comprender los sistemas sociales a menos que veamos cómo surgen a partir de las actividades de los 
agentes sociales”.10 
 
Brevemente podemos considerar ampliar el concepto de sistema desde las perspectiva del sociólogo y 
antropólogo social Tomás Austin Millán (2006), en su ensayo “Los tres niveles del mundo de la vida”, 
donde explica, idea no textual, que el sistema como las estructuras  se originan dentro del mundo de la 
vida pero que con el desarrollo de la sociedad han logrado una dependencia del mundo logrando control 
sobre la sociedad.  
 
 “El sistema tiene sus raíces en el mundo de la vida, pero en última instancia, desarrolla sus propias 
características estructurales. Entre estas estructuras figuran la familia, la judicatura, el estado y la 
economía. A medida que estas estructuras evolucionan se distancian cada vez más del mundo de la vida. 
Al igual que ocurre en el mundo de la vida, la racionalización en el nivel del sistema implica una 
diferenciación progresiva y una mayor complejidad. Aumenta también la autosuficiencia de estas 
estructuras. Cuanto más poder tienen, más y más capacidad de gobierno ejercen sobre el mundo de la 
vida. En otras palabras, estas estructuras racionales, en lugar de aumentar la capacidad de comunicación 
y lograr la comprensión, amenazan esos procesos al ejercer control externo sobre ellos”.11  
 
Es importante considerar este concepto de sistema, puesto que, aunque intentaremos demostrar que al 
cine documental le interesa la integración social de los sujetos dentro del mundo de la vida, alcanzar 
consensos y definir acciones para transformar la realidad en la que están inmersos, no se puede negar 
que en nuestra sociedad el sistema copa los espacios del ´mundo vital`. En este caso tanto el cine ficción 
y el reportaje televisivo (una expresión de los medios de comunicación), han logrado garantizar su 
subsistencia dentro del sistema, que como ya dijimos, ejerce control. No así el cine documental, que 
dentro del sistema, y al ser utilizado como una herramienta cuestionadora, ha perdido espacio dentro de 
las preferencias de la sociedad, lo cual no es una casualidad, es el resultado de como el mismo sistema 
disminuye al máximo las fuentes de crítica a su naturaleza y relación con el mundo.      
 
De allí la importancia de considerar los tipos de acción social que  entran en juego siempre con el mundo 
de la vida. Habermas (2001), idea no textual, plantea que este mundo vital está constituido por el mundo 
objetivo, mundo social y mundo subjetivo, conceptos que no se separan del mundo pues son mundo en 
sí, pero que facilitan la comprensión de las relaciones de los sujetos dentro de él.  Todas las acciones de 
los sujetos se reflejan en el mundo, los cambios que en este mundo se dan es gracias a las acciones de 
las personas que se manifiestan dentro de él. Y cuando Habermas plantea el concepto del mundo de la 
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vida  sugiere representarlo  “como un acervo de patrones de interpretación transmitidos culturalmente 
y organizados lingüísticamente”. (Habermas, 2001, tomo1, p. 176)   
 
“…al actuar comunicativamente los sujetos se entienden siempre en el horizonte de un mundo de la vida. 
Su mundo de la vida está formado de convicciones de fondo, más o menos difusas, pero siempre 
aproblemáticas. El mundo de la vida, en tanto que trasfondo, es la fuente de donde se obtienen las 
definiciones de la situación que los  implicados presuponen como aproblemáticas” (Habermas, 2001, 
tomo1, p. 104)  
 
De esta manera Habermas cree que la acción comunicativa y el mundo de la vida son conceptos 
´complementarios´ ya que se puede considera a la acción comunicativa como algo que ocurre dentro del 
mundo de la vida. 
 
“Por decirlo así, el mundo de la vida es el lugar trascendental donde se encuentran el hablante y el oyente, 
donde de modo recíproco reclaman que sus posiciones encajan en el mundo... y donde pueden criticar o 
confirmar la validez de las pretensiones, poner en orden sus discrepancias y llegar a acuerdos” 12 
 
Por eso explica que “en la práctica comunicativa cotidiana no hay situaciones absolutamente 
desconocidas. Incluso las nuevas situaciones emergen a partir de un mundo de la vida constituido desde 
un acervo cultural de saber que ya nos es siempre familiar”. (Habermas, 2001, tomo2, p. 178) Por lo 
tanto explica que “los agentes comunicativos se mueven siempre dentro del horizonte que es su mundo 
de la vida; de él no pueden salirse”. (Habermas, 2001, tomo2, p. 179) 
 
Aquí podemos relacionar el mundo de la vida y el cine, así como el reportaje televisivo, concluyendo 
que al referirse Habermas (2001), idea no textual, al mundo de la vida, habla en realidad de la 
cotidianidad de  las personas. Esto dota al cine documental de una característica que lo reafirma como 
acción comunicativa. Pues en la convivencia que hemos planteado entre cineasta y participante del 
´filme`, lo que se buscará es adentrarse a este mundo de la vida y participar en las situaciones que los 
participantes presuponen como  aproblemáticas. La cámara en este sentido solo cumple el trabajo de 
registro de esas situaciones donde se irán consiguiendo los acuerdos.  
 
En cambio en el reportaje para televisión ocurre otra cosa. No hay el compromiso, por así decirlo, del 
periodista a participar en este mundo de la vida. Lo que se filmará y los contenidos que se buscarán, 
guiados por la inmediatez que el quehacer periodístico conlleva, evita la relación entre los participantes 
y el periodista. Esto no es un regla, pues existirán casos, donde la investigación se extensa y el periodista 
se adentre en la temática. Sin embargo lo que no cambiará es lo que se busca con el reportaje, pues esto 
                                                     




dependerá de lo que se decida dentro de un consejo editorial, como sucede en los medios de 
comunicación, eliminando la capacidad de los participantes de crear, explicar y dotar de sentido lo que 
se expone.  
 
Como finalidad última el documental, no como obra acabada, sino como material difundido entre un 
público, buscará recrear un nuevo estado de consenso comunicativo, donde serán los espectadores los 
que podrán transformar la relación entre mundo de la vida y sistema, siempre y cuando alcancen 
entendimiento sobre la situación mostrada. Lo que en teoría debería suceder si reconocen a la realidad 
filmada como parte de su realidad, es decir si logran asociar lo que ven con su cotidianidad. En este 
sentido, otra pregunta en relación al reportaje televisivo será,  ¿en qué medida buscan un cambio en el 
sistema y mundo de la vida?. Más adelante estas presuposiciones y preguntas nos ayudarán en la tarea 
de develar el tipo de acción que encierra el reportaje de televisión si lo analizamos desde los intereses 
que motivan su realización.     
 
Continuando con Habermas, la teoría de la acción comunicativa propone que los sujetos capaces del uso 
del lenguaje utilicen a este como medio de coordinación de las acciones a través de la argumentación 
racional. Aquí es, según Eduardo Vila, donde  las diferencias de criterios se resuelven a través de la 
argumentación y el consenso “poniendo el mayor énfasis en la interacción de los sujetos con respecto 
al mundo, con respecto al otro y con respecto a sí mismos y buscando con ello la  comprensión de la 
sociedad y del mundo de manera crítica para darle sentido al proyecto de la Modernidad como proyecto 
todavía en (re)construcción.” (Vila, 2006, p.4) 
 
Habermas  (2001), idea no textual, cree que cuanto más racional es el mundo de la vida es más probable  
que la interacción entre sujetos logre una comprensión mutua y finalmente se alcance un consenso. Y 
esto solo es posible a través del entendimiento lingüístico.  
 
“Podemos dar por sentado… que el concepto de acción comunicativa ha de analizarse siguiendo el hilo 
conductor del entendimiento lingüístico. El concepto de entendimiento remite a un acuerdo racionalmente  
motivado alcanzado entre los participantes que se mide por pretensiones de validez susceptibles de crítica. 
Las pretensiones de validez (verdad proporsional, rectitud normativa y veracidad expresiva) caracterizan 
diversa categorías de un saber que se encarna en manifestaciones o emisiones simbólicas”. (Habermas, 
2001, tomo1, p.110)  
 
En este sentido en la teoría de la acción comunicativa Habermas propone la existencia de  tres mundos 
que conforman el mundo de la vida. En estos mundos se expresa lo que los sujetos asumen como común 





“…tres distintas relaciones actor-mundo, que el sujeto puede entablar con algo en un mundo: el sujeto 
puede relacionarse con algo que tiene lugar o puede ser producido en el mundo objetivo; con algo que 
es reconocido como debido en un mundo social compartido por todos los miembros de un colectivo; o 
con algo que los otros actores atribuyen  al mundo subjetivo del hablante, al que éste tiene un acceso 
privilegiado. Esas relaciones actor-mundo vuelven a aparecer en los tipos puros de acción orientada 
al entendimiento. Analizando los modos de empleo del lenguaje puede aclararse qué significa que un 
hablante, al ejecutar uno de los actos de habla estándar, entable una relación pragmática.   
 
— con algo en el mundo objetivo (como totalidad de las entidades sobre las que son posibles 
enunciados verdaderos)  
 
— con algo en el mundo social (como totalidad de las relaciones interpersonales legítimamente 
reguladas 
 
— con algo en el mundo subjetivo (como totalidad de las propias vivencias a las que cada cual 
tiene un acceso privilegiado y que el hablante puede manifestar verazmente ante un público), 
relación en la que los referentes del acto de habla aparecen al hablante como algo objetivo, 
como algo normativo o como algo subjetivo.” (Habermas, 2001, tomo2, p. 170 – 171) 
 
Esta tricotomía del mundo de la vida, que conjuga los tres mundos (objetivo, social y  subjetivo),  es el 
espacio donde se desarrollará el cine documental. El cine estará presente en el mundo subjetivo de las 
personas participantes, en su relación como colectivo. Es decir estará presente en su privacidad, hasta la 
medida que los participantes lo permitan, estará presente la convivencia de los participantes entre ellos 
y otras personas, y en sus actividades diarias, donde su mundo cultural se manifiesta. Todo esto, tomando 
como base para la relación documentalista y participantes al entendimiento lingüístico. Si por otra parte 
planteamos, con lo visto hasta ahora, que el reportaje de televisión es una acción estratégica, su relación  
se planteará desde el mundo objetivo, lo que implicará  que dicha labor esté guiada por cálculos 
egocéntricos de éxito.  En contraposición el cine documental, que buscará el entendimiento lingüístico, 
logrará como explica Habermas un proceso cooperativo de interpretación que enlazará los mundos de la 
vida, propiciando a su vez una integración social transformadora.  No quiero decir que no se intente 
lograr entendimiento en el reportaje televisivo o en el cine de ficción. La pregunta es ¿qué se busca que 
las personas entiendan?  
 
“La acción comunicativa se basa en un proceso cooperativo de interpretación en que los participantes se 
refieren simultáneamente a algo en el mundo objetivo, en el mundo social y en el mundo subjetivo aun 
cuando en su manifestación sólo subrayen temáticamente uno de estos tres componentes”. (Habermas, 
2001, tomo2, p. 171) 
 
Como ya dijimos este proceso  al que ahora llamamos cooperativo pude lograr cambios en la relación 
mundo de la vida y sistema. Lo que se logra gracias a que en la acción comunicativa el lenguaje  cumple 





“Bajo el aspecto funcional de entendimiento, la acción comunicativa sirve a la tradición y a la renovación 
del saber cultural; bajo el aspecto de coordinación de la acción, sirve a la integración social y a la 
creación de solidaridad; y bajo el aspecto de socialización, finalmente, sirve a la formación de identidades 
personales… Las estructuras simbólicas del mundo de la vida se reproducen por la vía de la continuación 
del saber válido, de la estabilización  de la solidaridad de los grupos y de la formación de actores capaces 
de sus acciones”. (Habermas, 2001, tomo2, p. 196)     
 
Además estos proceso de re-producción enlazan a su vez a las nuevas situaciones con  los estados del 
mundo ya existentes, “y ello tanto en la dimensión semántica de los significados o contenidos (de la 
tradición cultural), como en la dimensión del espacio social (de grupos socialmente integrados) y en la 
del tiempo histórico (de la sucesión de generaciones)”. (Habermas, 2001, tomo2, p. 196)     
 
En estos procesos de reproducción cultural, integración social y socialización  es donde Habermas 
(2001), idea no textual, reconoce lo que denomina como componentes estructurales del mundo de la vida  
(la cultura, la  sociedad  y la personalidad).  
 
“Llamo cultura al acervo de saber, en que los participantes en la comunicación se abastecen de 
interpretaciones para entenderse sobre algo en el mundo. Llamo sociedad a  las ordenaciones legítimas 
a través de las cuales los participantes en la interacción regulan sus pertenencias a grupos sociales, 
asegurando con  ello la solidaridad. Y por  personalidad entiendo las competencias que convierten a un 
sujetó en capaz del lenguaje y de acción, esto es, que lo capacitan para tomar parte en procesos de 
entendimiento y para afirmar en ellos su propia identidad”. (Habermas, 2001, tomo2, p. 196)       
 
De esta manera es como  la reproducción del mundo de la vida ocasionará, idea no textual (Habermas, 
2001), por un lado la continuación y renovación de la tradición, además de un cambio en el paradigma 
de la  razón.  Se logrará entonces lo que Habermas describe como integración de la sociedad, el aspecto 
que posibilitará el cambio en la relación de sistema y mundo  de la vida.  
 
“Si entendemos la integración de la sociedad exclusivamente como integración social estamos optando 
por una estrategia conceptual que, como hemos visto, parte de la acción comunicativa  y concibe la 
sociedad como mundo de la vida.  La reproducción de la sociedad aparece entonces como mantenimiento 
de las estructuras simbólicas de un mundo de la vida...  Pero si, por  otro lado entendemos la integración 
de la sociedad exclusivamente como integración  sistémica estamos optando por una estrategia 
conceptual que presenta a la sociedad  según el modelo de un sistema autorregulado”. (Habermas, 2001, 
tomo2, p. 213 - 214)      
 
Entendidos lo concepto de racionalidad, acción, sistema y mundo de la vida, Eduardo Vila plantea un 
cuestionamiento. “¿Cómo el uso de lenguaje puede desvelar la racionalidad de la acción?”  Vila 2006, 
idea no textual, sostiene que la respuesta a esta pregunta está en el concepto de Habermas de ‘pragmática 
formal del lenguaje’. “…plantea la elaboración de una teoría de la comunicación que pueda mostrar de 




equivalentes, cumplen la función de coordinar la acción contribuyendo así a la estructuración de las 
interacciones”. (Vila, 2006, p. 8) 
 
A esto podemos acotar que para Habermas sólo se pude explicar el concepto de entendimiento “si somos 
capaces de precisar qué significa emplear acciones con intenciones comunicativas”. En este sentido 
explica que “no toda interacción lingüística representa un ejemplo de acción orientada al 
entendimiento.” (Habermas, 2001, tomo1, p. 369) 
 
 Pero, para explicar en qué condiciones una acción está orientada al entendimiento pone sobre la mesa  
el concepto de actos del habla del que se desprenden tres conceptos más: el ´acto locucionario`, ´acto 
ilocucionario` y ´acto perlocucionario`.   A estos actos Habermas lo representa de la siguiente manera: 
“decir algo (locucionario); hacer diciendo algo (ilocuionario); causar algo mediante lo que se hace 
diciendo algo (perloucionario).” (Habermas, 2001, tomo1, p. 371) Entre estos conceptos Habermas 
(2001), idea no textual, presta mayor atención al ilocucionario y perlocucionario, pues en ellos, dice, hay 
una intención comunicativa ligada a la acción.  
 
“Así como a los actos ilocucionarios les es constitutivo el significado de lo dicho, así también a las 
acciones teológicas les es constitutiva la intención del agente.” (Habermas, 2001, tomo1, p. 371) “El 
objetivo ilocucionario que el hablante persigue con su emisión deriva del propio significado de lo dicho, 
que es elemento constitutivo del acto de habla; en este sentido, los actos de habla se identifican a sí 
mismos. Mediante el acto ilocucionario, el hablante hace saber que lo que dice quiere verlo entendido… 
su intención comunicativa se agota en que el oyente llegue a entender el contenido manifiesto de acto de 
habla.  Por el contrario, el objetivo perlocucionario   de un hablante , al igual que sucede con los 
propósitos que se persiguen con las acciones orientadas a un fin, no se sigue del contenido manifiesto del 
acto de hablar; este fin sólo puede  determinarse averiguando la intención del agente. “(Habermas, 2001, 
tomo1, p. 372) 
 
Entonces el acto ilocucionario, idea no textual (Habermas, 2001),  se puede conseguir en un plano de 
relaciones interpersonales, en el que los participantes en la comunicación se entienden entre sí sobre algo 
en el mundo, mientras que los actos perlocucionarios se pueden describir como estados del mundo 
producidos por intervenciones en el mundo.  De allí que Habermas sostenga que en la acción 
comunicativa se ponen de manifiesto “aquellas interacciones mediadas lingüísticamente en que todos 
los participantes persiguen con sus actos de habla fines ilocucionarios y sólo fines ilocucionarios.” 
(Habermas, 2001, tomo1, p. 378)   Consiguiendo, de esta manera, que los actos del habla funcionen como 
mecanismo de coordinación con otras acciones.  Pero explica también, idea no textual (Habermas, 2001),  
que cuando las acciones estratégicas están guiadas por una acción perlocucionaria estas no se bastan por 





“La acción comunicativa se distingue de las interacciones de tipo estratégico porque todos los 
participantes  persiguen sin reservas fines ilocucionarios con el propósito de llegar a un acuerdo que 
sirva de base a una coordinación concertada de los planes de acción individuales”. (Habermas, 2001, 
tomo1, p. 379)   
 
Con la acción ilocucionaria, idea non textual (Habermas, 2001), se establece una relación interpersonal 
entre hablante y oyente que tiene efectos coordinadores abriendo posibilidades de interacción. Pero como 
dice Habermas  “…entendemos  un acto de habla cuando sabemos qué lo hace aceptable.” De esta idea 
se desprende el planteamiento de las condiciones de aceptabilidad que permiten el éxito ilocucionario. 
 
“Estas condiciones no pueden quedar cumplidas de forma unilateral, es decir, ni solo relativamente al 
hablante, ni solo relativamente al oyente; sino que son más bien condiciones del reconocimiento 
intersubjetivo de una pretensión lingüística que de forma típica a los actos de habla”. (Habermas, 2001, 
tomo1, p. 382)    
 
Con esto Habermas abre el espacio para tratar el tema de las pretensiones de validez, pero esto lo 
analizaremos después. Por el momento nos interesa entender en qué medida la acción que presupone la 
elaboración de un reportaje de televisión, corresponden a acciones estratégicas o comunicativas. 
Tentativamente dijimos que son una acción estratégica. Pero ¿por qué? Analizamos al reportaje desde 
sus características formales, pero no lo analizamos todavía desde sus intereses, es decir desde lo que se 
busca con el trabajo que realizan.  Ponemos en consideración el ensayo de la comunicadora Ana Sánchez 
para la Flacso sede Ecuador titulado, “La acción de los medios de comunicación masiva en el Ecuador. 
¿Acción comunicativa o estratégica?” Aunque los ejemplos citados en este ensayo son sobre  medios 
ecuatorianos, se los  liga a la teoría de Habermas con una visión general de los medios.  
 
Comencemos por considerar al reportaje de televisión, como una  de las herramientas que utilizan los 
medios de comunicación para lograr ciertos fines. De esto se desprenderán con mayor facilidad los 
intereses que esconde la realización documental con fines noticiosos. 
 
Al igual que el cine documental y como su nombre lo indica, los medios de comunicación tiene un 
espíritu estrictamente comunicativo, por lo que todos los géneros que utilicen para su trabajo tendrán el 
mismo espíritu. Sin embargo como plantea Ana Sánchez “sus características específicas como el tener 
fuerte influencia social, estar concentrada su propiedad en grupos de poder, crear noticias desde 
determinadas perspectivas fingiendo neutralidad, homologar sus intereses con los intereses generales, 
etc., tienen en su rol una mayor relación con acciones de tipo estratégica”. 13 
                                                     
13 SÁNCHEZ, Ana, “La acción de los medios de comunicación masiva en el Ecuador. ¿Acción comunicativa o 






Si se considera a las acciones de los medios de comunicación como comunicativas, valga la redundancia, 
deberían cumplir varios requisitos que los faculten como tal. El principal será si buscan únicamente 
entendimiento desde acciones ilocusionarias.  
 
“…es decir, hacerse entender y plantear la construcción de consensos. Considero que estos fines 
únicamente se pueden cumplir si partimos de especificar cuál es nuestra posición y si hacemos explícitos 
nuestros objetivos. Igualmente considero con Habermas que para poder dar cuenta de los objetivos 
perlocucionarios de una acción que usa actos de habla es fundamental el análisis del contexto en que la 
misma se da, debiendo considerarse  entonces en primer lugar la posición de los medios, los intereses que 
hay en los mismos, el  contexto, los objetivos de sus ilocusiones, y finalmente la relación existente entre 
los efectos de sus ilocuciones y los intereses de las personas vinculadas con ellos.”14 
 
A esto se suma que los medios de comunicación como principios afirman no tener posición, ser neutrales 
y objetivos. Para Ana Sánchez  este es otro componente que devela la acción estratégica en los medios 
de comunicación y sobre todo su direccionamiento hacia acciones perlocucionarias. 
 
“Los medios con estas frases pretenden significar que observan la realidad social y la describen sin tomar 
postura y sin ninguna mediación de sus intereses. Sin embargo, si realizamos un análisis detallado de su 
producción podemos deducir que lo sostenido no es cierto pues los medios toman una posición frente a 
cada una de las noticias que emiten, posición que se evidencia en la forma como muestran la noticia, los 
acentos que le ponen a la misma, las posiciones de las personas que entrevistan y porque este hecho es 
inclusive evidente en la propia estructuración de las noticias, es decir en la definición de qué suceso son 
noticia y que otros no lo son”.15 
 
Además explica que los medios de comunicación tienen intereses en base a los cuales producen un tipo 
específico de noticias en una forma específica, produciendo efectos sobre la realidad al fabricar una 
visión mediática.  
 
“Con esto intento demostrar que los medios permanentemente toman postura y que la misma determina 
la producción de las noticias, pero también, que los medios responden a intereses políticos y económicos 
específicos, que considero se hacen evidentes cuando analizamos geopolíticamente. Esta situación la 
conceptualizamos y la relacionamos con los intereses de quienes manejan los medios, lo cual nos 
permitirá ver también si los objetivos que estos persiguen con esta forma de acción “informativa” son 
únicamente de entendimiento o tiene un carácter distinto que tratamos de entender”.16 
 
Además el accionar de los medios de comunicación en su quehacer es estratégico porque intentan 
vincular sus intereses corporativos a los intereses generales  y al bien común. Pero al igual que sucede 
con los medios de comunicación y su productos informativos, sucede con el cine de ficción, donde lo 
intereses económicos y el mantenimiento del estatus quo son sus principales intereses. Por ende el cine 
                                                     
14 Idem, SÁNCHEZ, http://www.flacsoandes.org/comunicacion/aaa/imagenes/publicaciones/pub_279.pdf 
15 Idem, SÁNCHEZ, http://www.flacsoandes.org/comunicacion/aaa/imagenes/publicaciones/pub_279.pdf 




de ficción utiliza las acciones perlocucionarias que en apariencia son ilocucionarias, pues logran el 
entendimiento deseado en sus espectadores, pero este entendimiento es anteriormente logrado desde la 
misma ficción y los estudios de mercado que deciden que sí y que no se lleva a la pantalla.  
 
En conclusión, nada desmerita al uso del reportaje como una poderosa herramienta comunicacional, más 
aún cuando su tratamiento es periodístico y por tanto primordialmente comunicativo. Sin embargo el uso 
de cine documental, si lo que se busca es el entendimiento normado por símbolos, el consenso y la 
integración social,  le dotará de una independencia sobre las instituciones y el sistema que permitirá 
sentar las bases para que se realice la acción comunicativa. Entre sus ventajas permitirá el uso de 
recursos, relacionados al arte, que permiten dar una visión de la realidad desde espacios que escapan a 
la rigidez, por ejemplo del reportaje.  Además se encuadra en  prácticas muy diversas que se resisten a 
una sola definición, la emergencia de estas prácticas es un reflejo de cómo el cine renueva 
constantemente su relación con los hechos.  
 
El documental, en su compromiso social, da una importancia mayor a los sujetos filmados, también tiene 
su base en la investigación, sin embargo lo que busca cuando se acerca a un objeto es lograr el 
entendimiento y por ende el consenso y la integración de la sociedad. Al ser considerado un herramienta 
comunicacional y a su vez una arte, permitirá tomar lo mejor de estos saberes volviendo a una imagen, 
más trabajada, aún más contundente. 
 
Otra ventaja es que no depende de los enfoques  que se definen en las salas de redacción, ni responde a 
los intereses de los medios y los grupos de poder relacionados con ellos. No es que los medios de 
comunicación no puedan plantear propuestas de cine documental donde sus fines  no sean estratégicos, 
pero la perdida de espacio de este género cinematográfico en la gran pantalla y la pantalla chica nos 
permite reconocer que por lo menos de momento no es su interés.  
 
Por otro lado nos permitirá abordar temas que escapan al interés de los medios o las necesidades de 
entretenimiento e información que demanda la sociedad, ofreciéndoles no solo una novedad, sino nuevas 
interrogantes  sobre el mundo.  Incluso el mismo hecho de no depender de lo que se diga dentro de las 
salas de redacción, ni responder a intereses muy específicos,  le permite experimentar y buscar nuevas 
formas de captar  la realidad y la posibilidad del realizador de también reflejar su subjetividad, en cuanto 






1.4 Cine documental una técnica de investigación social 
 
Otra característica del cine es su lenguaje. Se construye de rasgos iconográficos como el color, ritmo en 
la sucesión de imágenes, símbolos, etcétera. Además sus reglas narrativas se diferencian de otras 
herramientas comunicacionales como las de la televisión, la radio y la prensa, aunque su base esté 
muchas veces implícita en ellas como en el caso de la literatura. 
 
 Sin embargo dentro estos rasgos que definen, de manera general, al cine y a los medios de comunicación 
está el cine documental. Un cine que no es de ficción, que toma acontecimientos de la realidad, cuyo 
guion no es inventado, donde lo actores pueden llegar a ser secundarios en la medida en la que se necesite 
de una reconstrucción de la realidad para dar a conocer y entender esa realidad. 
  
Este tipo de cine ha ganado, principalmente a partir del siglo XX, una importancia relevante como 
herramienta interrogación  de la realidad. Primero porque su fin máximo,  a diferencia del cine de ficción 
ligado a la industria del cine, no es la rentabilidad económica. Y segundo, porque a diferencia de los 
medios de comunicación tradicionales escapa a la  inmediatez y los intereses políticos y económicos que 
se presuponen a sus acciones.  
 
Por tal motivo, el reconocido documentalista escocés Jhon Grierson (1998), idea no textual, uno de los 
mayores exponentes de la escuela documental británica, consideraba al cine documental como una 
herramienta de transformación social en contraposición con el cine de ficción, para quien su papel está 
más guiado al mantenimiento de una ´estatus quo`. En su libro ¨Postulados del Documental¨ explica que 
el cine de ficción esta mediado por un lenguaje de carácter argumental, es decir que todo está creado 
para poder materializarse, nada es una casualidad. Pues esta cualidad del cine de ficción para Grierson 
significará que principalmente ¨describen novedades en forma novelada¨.  
 
¨Con su ojo para hacer dinero (que es casi su ojo único), pegado igual que los noticiarios ante públicos 
vastos y veloces, evitan, por un lado, la consideración de un material sólido y escapan, por otro lado, de 
la consideración sólida de todo material¨.17 
 
Lo intentaremos ahora es dotar a este cine de ciertos principios que permitan al realizador mantener su 
compromiso con la realidad, los participantes del filme y los espectadores. Continuando con Grierson 
(1998), idea no textual, el documental pasa de las descripciones simples (o fantasiosas) de un material 
                                                     




natural, a los arreglos y formas creativas de ese material, lo que le permite, además de comunicar, ser un 
arte. Hecho que atribuye a que en el cine documental hay tres principios constitutivos: 
 
“ 1) Creemos que la posibilidad que tiene el cine de moverse, de observar y seleccionar en la vida misma, 
puede ser explotada como una forma artística nueva y vital. Los films de estudio ignoran mayormente 
esta posibilidad de abrir la pantalla hacia el mundo real. Fotografían relatos actuados, contra fondos 
artificiales. El documental habrá de fotografiar la escena viva y el relato vivo. 
2) Creemos que el actor original (o nativo) y la escena original (o nativa) son las mejores guías para una 
interpretación cinematográfica del mundo moderno. Dan al cine un capital mayor de material. Le dan 
poder sobre un millón de imágenes. Le dan el poder de la interpretación sobre hechos más complejos y 
asombrosos que los que pueda conjurar la mente del estudio, ni recrear la mecánica de ese estudio. 
3) Creemos que los materiales y los relatos elegidos así al natural pueden ser mejores (más reales, en un 
sentido filosófico) que el articulo actuado. El gesto espontáneo tiene un valor especial en la pantalla. El 
cine posee una capacidad sensacional para subrayar el  movimiento que la tradición ha formado o que 
el tiempo ha desgastado. Su rectángulo arbitrario revela especialmente el movimiento, le da un alcance 
máximo en tiempo y en  espacio.” (Grierson, 1998, p. 141) 
 
Esto no significa que no existan otras manifestaciones fuera del cine documental que no puedan ser 
consideradas obras de arte. Sin embargo a la manera de ver  de Grierson (1998), idea no textual,  el 
problema son las intenciones mercantiles de los dueños de las empresas de cine y comunicación. Su 
argumentación es que en el cine documental,  al ser su materia de trabajo el ´artículo vivo` o realidad,  
se puede realizar un trabajo creativo. Propone entonces dos postulados que faciliten el trabajo en el cine 
documental.  
 
“1) El documental debe recoger su material en el terreno mismo y llegar a conocerlo íntimamente para 
ordenarlo. 
2) El documental debe seguirle en su distinción entre la descripción y el drama. Creo que descubriremos 
que hay otras formas de drama o, con más precisión, otras formas de cine que las que él elige, pero es 
importante establecer la distinción esencial entre un método que describe los valores superficiales de un 
tema, y el otro método que de manera más explosiva revela su realidad.” (Grierson, 1998, p. 145) 
 
A partir de estos postulados Jhon Grierson (1998), idea no textual, explica que la apreciación crítica del 
movimiento se puede construir a través de la observación, pero que la verdadera tarea es aplicar estos 
postulados a un fin, es decir a la intención que se quiere lograr con el documental sobre la realidad.  
 
¨La belleza llegará a su tiempo, para alojarse en una afirmación que es honesta y lúcida, y honradamente 
sentida, y que llena los mejores fines de la ciudadanía. Son lo bastante sensatos como para concebir el 
arte como un subproducto de una tarea hecha.¨ (Grierson, 1998, p. 147) 
 
Por el contrario, plantea Grierson (1998), idea no textual, capturar el subproducto antes que el fin es 
egoísta y una expresión de la decadencia estética. Ahora, fuera de las apreciaciones, principios y 




obra ¨El Documental: la otra cara del cine¨, plantea, idea no textual, una interrogante que permite pensar 
en profundidad al cine documental.  ¿De verdad va alguien al cine para ver un documental?. 
 
El cine documental, al igual que otros géneros cinematográficos como los cortos, han perdido de alguna 
manera la batalla ante los grandes largometrajes de la industria del cine de ficción. Sin embrago, si no 
existieran espectadores para este, al igual que todo en el mundo, desaparecería con el tiempo. Lo que 
sucede es que el documental se ha alejado de las grandes pantallas de cine para buscar nuevos horizontes 
como los festivales,  el internet e incluso la televisión, donde se han ganado la preferencia de algunos 
espectadores.    
  
Esta preferencia tiene su razón de ser por el grado de reflexividad sobre la realidad  que un espectador 
puede llegar a tener con una película documental.  De allí la importancia de analizar un género 
cinematográfico que logra hacer visible algo que había pasado inadvertido en el mundo. Quizás allí 
radica su permanencia en las preferencias de los espectadores. Como dice Breschand,  ¨interrogar al cine 
partiendo de su faceta documental significa interrogar sobre el estatuto de la realidad frente a la 
cámara, o la relación entre el filme y la realidad.¨ 18 
 
Mientras unos consideran, idea no textual (Breschand, 2004), a la cámara como un dispositivo para lograr 
una experiencia poética del mundo, otros la convierten en una herramienta consenso social, lo que para 
Breschand significa un compromiso político que trata de llegar al público ganado por el cine de ficción.  
 
¨Los cineastas harán del documental el lugar de una toma de conciencia del mundo, de sus múltiples 
niveles de realidad, de una forma que ni las actuales, demasiado elípticas, ni la ficción, demasiado 
artificial, los presentan a los espectadores.¨ (Breschand, 2004, p.17)    
 
Con estas ideas intentamos reafirmar la caracterización del cine documental como una acción 
comunicativa. Si bien desde estas posturas se puede clarificar la validez de este cine, principalmente en 
su función de obra de arte no cosificada, Habermas también nos permitirá con su concepto de 
pretensiones de validez, incluir unos principios que en general no son aplicables solo al cine, sino a toda 
acción humana, lo que le dotará de condiciones universales que evitarán que el trascurso de la realización 
del documental este se desvié de sus principales objetivos sociales.  
 
                                                     





Entendidos lo que Habermas (2001), idea no textual, plantea con actos del habla, la acción comunicativa 
considerará  determinante estos en la medida en la que hablante vinculé pretensiones de validez 
susceptibles a crítica. Y como explicamos, la forma de vaciar el potencia lingüístico de la comunicación 
se produce cuando el hablante no declara frente al oyente sus fines (acto perlocucionario), por lo que el 
oyente no puede asumir una postura,  o cuando el hablante persigue fines ilocucionarios  donde el oyente 
no puede tomar una postura basada en razones.  Por tal motivo para Eduardo Vila (2006), idea no textual, 
la comprensión de las pretensiones de validez tiene una importancia trascendental en la teoría de la acción 
comunicativa.  
 
“…el análisis de la pragmática formal conjuga las pretensiones de validez de los enunciados o actos de 
habla con las diferentes condiciones de significado, y dichas pretensiones de validez (formadas bajo los 
aspectos universales de verdad, veracidad y exactitud) están conectadas internamente con razones, puesto 
que tal pretensión sólo puede ser rechazada en forma de una crítica argumentada y así sucesivamente”. 
(Vila, 2006, p.9)  
 
Es decir para que exista el entendimiento, en donde por lo menos dos sujetos “lingüística e 
interactivamente competentes entiendan un expresión lingüística… para entender lo que el hablante 
quiere decir con ese acto, el oyente tiene que conocer las condiciones bajo las que puede ser aceptado”. 
(Habermas, 2001, tomo1, p. 393) 
 
“Exactitud: El realizar un acto de habla que sea correcto con el contexto normativo dado, para poder con 
ello establecer una relación interpersonal con el oyente sobre, que pueda considerarse legítima. 
Verdad: El hacer una enunciado verdadero (o presuposiciones que de existencia ajustadas a la realidad) 
para que el oyente pueda asumir  compartir el saber del hablante. 
 
Veracidad: Expresar verdaderamente opiniones, intenciones, sentimientos, deseos, etc, para que el oyente 
pueda fiarse de lo que oye”. (Habermas, 2001, tomo1, p. 394)  
 
De esta manera, explica Habermas, lo actos del habla sirven ”al establecimiento y renovación de 
relaciones interpersonales, en las que el hablante hace referencia a algo perteneciente  al mundo de las 
ordenaciones legítimas; a la exposición o al presuposición de estados y sucesos, en los que el hablante 
hace referencia al mundo de estados de cosas existentes ; y a la expresión de vivencia, estos es, a la 
presentación que el sujeto hace de sí mismo, en que el hablante hace referencia a algo perteneciente a 
su mundo subjetivo, al que tiene acceso privilegiado”. (Habermas, 2001, tomo1, p. 394)   
 
Entonces, idea no textual (Vila, 2006), el acuerdo alcanzado comunicativamente guiado por estas tres 
pretensiones de validez susceptibles a crítica está donde los sujetos pueden dar a entender sobre algo y 
entenderse a sí mismos, insertan sus actos de habla en las relaciones con el mundo de la vida. Esto es lo 





“De esta forma, para Habermas cuando entendemos una razón es inevitable no tomar una 
postura ante ella y frente a las interpretaciones que emerjan de la misma por parte del resto de los 
participantes sociales… para el filósofo alemán todo conocimiento está siempre sujeto a la crítica 
racional abierta de sus pretensiones de validez y deberá ser aceptado como válido mientras no se pruebe 
su invalidez completa o parcial. La reflexividad no es un privilegio de ninguna persona o grupo, y el 
conocimiento previo no puede constituir una razón de exclusión de ningún posible participante en 
procesos de análisis y toma de decisiones de interés común”. (Vila, 2006, p. 9)  
 
En la perspectiva de Vila (2006), idea no textual, esta es la forma en la que la racionalidad llega a tener 
un carácter no sustantivo, sino procedimental y comunicativo, por tanto transformadora.  
 
“Dicho de otra manera, no hay (ni, desde mi punto de vista, debiera haber) ningún saber que permita 
resolver las cuestiones políticas como cuestiones técnicas, ni existe ningún colectivo que pueda 
reivindicar la pertenencia en exclusividad de la comprensión de las situaciones sociales y las respuestas 
a las mismas, sobre todo teniendo en cuenta el creciente grado de complejidad que están adquiriendo los 
procesos sociales y políticos actuales. Existe, en todo caso, un saber común, pero con unos prerrequisitos 
y características muy determinadas. Un saber ‘común’ tiene que satisfacer condiciones bien exigentes. 
Pues no sólo estamos ante un saber ‘común’ cuando los participantes concuerdan en algunas opiniones; 
tampoco cuando saben que concuerdan en ella. Llamo común a un saber que funda un acuerdo, teniendo 
tal acuerdo como término de un reconocimiento intersubjetivo de pretensiones de validez susceptibles de 
crítica. Acuerdo significa que los participantes aceptan un saber como válido, es decir, como 
intersubjetivamente vinculante”. (Vila, 2006, p. 9 -10)  
 
Finalmente se demostrará por qué el cine documental, al servicio de las ciencias, específicamente de las 
ciencias sociales, es una herramienta de investigación y análisis de la sociedad que permite la obtención 
de un documento valioso para el estudio de la realidad. El análisis que Guillermo Hoyos y Germán 
Vargas (2002), idea no textual,  realizan a la obra de Habermas les conduce a una crítica a las ciencias 
sociales. Consideran que las ciencias sociales ha desligado la lógica de la investigación de los contextos 
´mundo vitales`, es decir critican el olvido al mundo de la vida, lo que a su modo de ver significa negar 
las subjetividades y por tanto la supremacía de una racionalidad instrumental.  
 
“Esto nos conduce a la crítica de un objetivismo de las ciencias sociales, que ha pretendido ignorar o 
bagatelizar la dimensión hermenéutica de la problemática de la comprensión. La positivización de las 
ciencias sociales consiste en absolutizar los métodos de formalización, los tipos ideales, los modelos 
cuantitativos y cualitativos, olvidando la relación genética del proceso de investigación social con sus 
fuentes en la comunicación cotidiana, la del lenguaje ordinario, la de los ciudadanos de carne y hueso”. 
(Hoyos, Vargas, 2002, p. 208)   
 
Esto no significa que se busque descartar las formas de hacer investigación social, más bien busca que 
no se nieguen los intereses particulares de los contextos ´mundo vitales`. En otras palabras, idea no 
textual (Hoyos, Vargas, 2002), buscar propuestas investigativas y cognitivas con pretensiones de validez 





“Éstas propuestas puede hacerlas una razón comunicativa que se abra a la ´multiplicidad de las voces`, 
lecturas, escrituras, formas de vida, teorías, etc., y que a través de ellas busque con base en los mejores 
argumentos cierta ´unidad` de la razón en acuerdos y consensos no coactivos. Esto se logra cuando la 
acción comunicativa parte de las perspectivas de los participantes, pero busca trascender la perspectiva 
de las perspectivas en la competencia propositiva de las teorías”. (Hoyos, Vargas, 2002, p. 208)   
 
En cuanto a las ciencias sociales la propuesta de Habermas, idea no textual (Hoyos, Vargas, 2002),   
buscará que no se tome al mundo de la vida como un arsenal de datos y de comprobaciones 
experimentales, puesto que las ciencias sociales tienden a sustentarse en “objetivaciones y 
formalizaciones procedentes de opciones metodológicas que garantizan la medición y cuantificación 
transformando las  experiencias cotidianas en datos”. Esto se puede revertir como explica Hoyos y 
Vagas a través de la acción comunicativa.  
 
“Es una racionalidad comunicativa la que puede hacer realidad el interés emancipatorio que determina 
las ciencias sociales, por cuanto éstas hacen consciente a la sociedad de estructuras de exclusión, 
represión y explotación, que por el hecho de ser conocidas no son suprimidas. Pero si su comprensión 
lleva simultáneamente a reconstruir auténticas estructuras comunicativas y organizativas, con ello ya se 
está llegando a acuerdos sociales que permitan ir realizando los ideales libertarios. El auténtico sentido 
práctico de las ciencias de la discusión radica precisamente en la reconstrucción de las competencias 
comunicativas de los grupos sociales a los que va dirigida la investigación social”. (Hoyos, Vargas, 2002, 
p. 209)   “Gracias a este cambio de paradigma se puede plantear una nueva comprensión de los diversos 
saberes, en especial de las ciencias sociales, a partir de la relación originaria entre acción comunicativa 
y mundo de la vida. Éste es el sentido fundamental de una "Teoría de la acción comunicativa… Con ella 
se pretende poder controlar la dependencia contextual de los conceptos fundamentales de las ciencias 
sociales, dado que la acción comunicativa tiene acceso a un saber a partir del cual puede reconstruir 
racionalmente las teorías”. (Hoyos, Vargas, 2002, p. 210)   
 
Con estas consideraciones ante nosotros se abre el territorio del cine documental como una herramienta 
de investigación social, donde el acto de coger una cámara adquiere nuevos matices por el compromiso 
político del realizador de ir al encuentro con los otros. Se construyen evidencias del mundo, se cuestiona 
el lugar que cada uno ocupa en ese mundo, adquiriendo la capacidad de tocar puntos sensibles. En 
palabras de Breschand el documental: 
 
¨… se desplaza a zonas candentes, junto a quienes padecen los horrores de la pobreza, como apunta a 
núcleos invisibles: masas grises y anónimas sin voz¨. El hablar de un encuentro con los otros es hablar 
de ¨aquellos a quienes llamamos la gente, los excluidos, lo que no tiene otra imagen que la que les da la 
pantalla del televisor¨. (Breschand, 2004, p.34) 
 
Si la postura de un realizador ante una realidad es política, idea no textual (Breschand, 2004), quiere 
decir que como principio motivador existe una inquietud, una duda, de lo contrario la película sería un 
mensaje. Es decir que el documental no admite el registro de una acción sin tratar de saber que sucede 




concentrar, en el menor tiempo posible lo que hay que entender sobre un hecho. El documental como lo 
explica Jean Breschand tratará  de ¨desplazar las falsas evidencias, de interrogar a las certidumbres 
aparentes, de replantear los acercamiento a la realidad. Las películas nos permiten seguir las 
mutaciones de una sociedad, descubrir cómo las vidas cotidianas atraviesan los remolinos de la historia 
y forma la espuma de los días.¨ (Breschand, 2004, p.35)      
 
El documental parte un interrogante y de esa interrogante parte el deseo de indagar sobre una realidad. 
Este hurgar con una cámara, como instrumento, requerirá también de la habilidad de captar lo esencial. 
El acto de filmar, idean no textual (Breschand, 2004), se convierte entonces en el acto de observar, 
sumergirse en el lugar preciso donde suceden los acontecimientos, el lugar donde se desarrollan los 
modos de funcionamiento. Lo que significara que la cámara deberá estar lista para recoger, como dice 
Breschand ¨hasta el más ínfimo de los temblores y mirar sin artificio¨.  
 
En otros palabras filmar requiere de tiempo.  Esto implica que el realizador vivirá al ritmo de lo que se 
filma, estando en el lugar de los hechos el tiempo que le sea necesario para descubrir los ¨hilos invisibles 
que circulan entre los individuos, entre los planos.¨  Y es justamente este característica temporal del 
documental lo que a la larga le permitirá confrontar épocas, medir el tiempo que trascurre y ver como 
las cosas se trasforman. 
 
Retomemos la idea del horizonte político en el cine documental, que como ya dijimos será esencial, pues 
de lo contrario no existiría esa interrogante que  motive una relación intersubjetiva con los sujetos de una 
realidad.  Esta es la razón para que el cine documental moderno deje de considerar a la filmación de una 
realidad como una evidencia. ¨El documental aspira entonces a ser un medio para revisar el modo en 
que la historia se manifiesta y se transmite, es decir, el modo en que nuestra memoria se construye, entre 
olvidos y ´clichés`¨. (Breschand, 2004, p. 69)    
  
De esta manera, idea no textual (Breschand, 2004), el cine documental  nos ayudará a entender cómo se 
estructura el presente, que es donde se decide nuestro devenir.  Como dice Breschand, hacer surgir una 
imagen del mundo que sea contemporánea nuestra, que no colme las lagunas ni metaforice nuestras 
contradicciones.  
 
¨El gesto documental, entonces, no es otra cosa que el medio para experimentar las conexiones y las 
ausencias que son las nuestras, que nos animan y que funda nuestros sueños. Se transforma así nuestra 





Ahora bien si el cine documental parte de una interrogante del realizador o documentalista, ¿se lo puede 
considerar algo más que una herramienta de investigación social? Lo que por el momento queda claro es 
que es una importante herramienta de información que puede ser utilizada en distintos saberes.  
 
Como responder a esta pregunta, la posible respuesta pude estar dentro de lo que en las ciencias se conoce 
como investigación, y más aún investigación social.  El sociólogo argentino Arturo Fernández (1991)  
en su ensayo ¨El cine y la investigación en ciencias sociales¨, plantea como principio, para este análisis 
que, idea no textual,  el conocimiento científico no es el único conocimiento humano que puede dar a 
entender las leyes objetivas que regulan la naturaleza y la sociedad.  La muestra está en que durante miles 
de años en ser humano ha podido sobrevivir con ayuda de los instintos y el conocimiento sensorial, de 
allí que se pueda afirmar que la evolución humana no este ligada al conocimiento científico únicamente. 
 
 Por otro lado el conocimiento científico tiene como finalidad alcanzar una  verdad objetiva sobre algún 
fenómeno del mundo, descubriendo leyes que realmente expliquen esos fenómenos. Fernández plantea 
que para que ese conocimiento exista hay ciertas  condiciones: 
 
 “Un cuerpo teórico que este en relación a un objeto bien determinado. 
 Un cuerpo teórico que ofrezca un mínimo de certidumbre frente a las críticas internas y externas. 
 Un método de investigación para que las teorías sean sometidas a la prueba de la realidad. 
 La posibilidad de explicar los fenómenos estudiados a partir del método de investigación y, 
eventualmente, prever las tendencias generales de su evolución”. 19         
   
Además, idea no textual (Fernández, 1991),  el desarrollo del conocimiento científico ha logrado 
eliminar, por así decirlo, una identidad entre el sujeto que estudia la realidad y el objeto estudiado, lo 
que evita una contaminación política ideológica de la investigación.  Sin embargo en las ciencias sociales 
este es un debate abierto pues sujeto y objeto esta ligados, y el hombre que estudia la realidad está 
inmerso en ella, y sus explicaciones están condicionadas por un marco histórico-social y por las presiones 
política-ideológicas. 
 
Otro tema que Fernández plantea para poder continuar con el análisis es conceptualizar lo que es teoría, 
método y técnicas de investigación. Es este orden el autor las define de esta manera: 
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“Teoría Científica: sistema de saber generalizado  que explica determinados aspecto de la realidad; ella 
es distinta de la práctica científica pues constituye una reproducción mental de la realidad. También es 
distinta de la hipótesis; es decir de los sistemas de saber no comprobados ni  verificados. Sin embargo, 
la teoría está ligada a la práctica científica que permite, a través de la verificación de las hipótesis, 
construir cuerpos teóricos válidos. Las teorías que pueden explicar, y en cierta medida predecir lo hechos 
que ocurren en la sociedad son aquellas que parten de la certeza de que su objeto de estudio es una 
totalidad y que su comprensión es también una totalidad. 
 
Método: es la manera de reproducir en el pensar y en la práctica los pasos necesarios para llegar a 
elaborar una teoría, o al menos, para verificar una hipótesis derivada, a su vez de una teoría prexistente.  
En este sentido el método es el camino que debe recorrer el científico para investigar la realidad.  
 
Técnicas de investigación: están ligadas relativamente al esquema teórico metodológico pero tienen 
cierta autonomía”. (Fernández, 1991, p. 160 – 161 – 162)     
      
Aproximemos ahora estos conceptos  al cine documental.  Para Fernández (1991), idea no textual, con 
base a estos conceptos el cine documental nunca podrá ser considerado un método de investigación 
social.  Sin embargo puede ser considerado una técnica que permite construir "historias de vida" y que 
puede describir con gran precisión totalidades microscópicas y no demasiado complejas, como la vida 
de un barrio, de una aldea rural o de otro tipo de sociedades intermedias.  
 
En parte la imposibilidad de ser considerado un método radica en su naturaleza misma, pues ¿hasta qué 
punto el espectador puede saber si lo que está viendo corresponde al mundo de lo real o  al mundo de lo 
imaginario? Según el Fernández (1991), idea no textual, el cine documental  crea imágenes o 
mediaciones de la sociedad, distintas del objeto real y, por lo tanto, engañosas, pero tampoco se puede 
negar que brinda un mundo de potencialidades para conocer ciertos fenómenos sociales o sea para 
difundir esos conocimientos.  
 
Es necesario entonces, conscientes  de las limitaciones  teórico – metodológicas  del uso de cine 
documental como fuentes de información objetiva, propicia una apertura al cine como técnica de 
investigación social. Para ello será necesario que el cine documental adquiera un nivel científico que se 
puede lograr si es encuadrado en un  contexto teórico-metodológico coherente.  
 
“Por ello, el cine sólo puede ser una técnica de investigación (nunca un método), la cual será 
más o menos exitosa si se la pone al servicio de un proyecto presidido por un marco teórico-
metodológico consistente.  La subjetividad del cineasta, como la de otros encuestadores, será 
neutralizada por ese marco consistente. También existen consejos técnicos para evitar que la 
observación directa sobre el terreno sea perturbada por la propia subjetividad del investigador. 
Por ello, sugerimos que es necesario profundizar el problema de la técnica cinematográfica en 
la investigación -social, atribuyéndole ciertas normas estrictas que disminuyan al máximo las 
distancias existentes entre la "imagen" captada por el cineasta y el objeto real estudiado¨. 





Fernández (1991), idea no textual,  también plantea que el cine documental debidamente realizado puede 
convertirse en una forma de difusión masiva de información y formación, rompiendo con ese aislamiento 
de las ciencias sociales con las sociedades actuales, por no tener un vehículo más directo que acerque 
este saber a gente. En general muchos temas que han sido tratado por saberes científicos podrían ser 
mejor comprendidos sin fuesen filmados y sometidos a la comprensión de los espectadores.  
 
Por último el utilizar al cine documental como técnica de investigación tiene muchas ventajas que parten 
principalmente de su capacidad de fijar cosas y hechos que en la memoria humana no se hubieran podido 
retener. Por otra parte, el cine puede ahorrar mucho tiempo al investigador y, por lo tanto, abaratar el 
costo de ciertos proyectos. Las películas pueden ser vistas tantas veces como el investigador desee, 
pudiendo así completar, de forma más acabada, la evaluación del hecho observado. Al ojo humano suelen 
escaparse detalles que sólo se advertirán con una repetida observación de ciertos objetos. 
 
Para llegar a una conclusión el cine documental puede ser usado como una técnica de investigación y 
por tanto una herramienta comunicacional que, desprovista en lo posible de toda manipulación o 
ilusionismo ficcional, nos brinda la oportunidad crear documentos fílmicos al servicio de la sociedad. 
Como plantea el director del Observatorio de Cine Europeo, Domènec Font (2001),  en su  libro 
¨Navegando entre dos Aguas¨, idea no textual, en primer lugar el cine documental confronta con dos 
hipótesis de difícil reflexión como es la realidad (lo que el objetivo de la cámara capta, muestra o 
representa) y la verdad (la relación que se establece con esta realidad captada y que el dispositivo 
cinematográfico potencia). 
 
 ¨Se apoya, además, sobre la disyunción conjuntiva de dos términos, como real e imaginario, verdadero 
y falso, objetivo y subjetivo, que deben considerarse como contrarios cómplices o, en todo caso, que no 
existen uno sin el otro. Finalmente, porque presume una mirada neutra que recorre las cosas asegurando 
su mostración objetiva.¨20 
 
Tarea que es posible, como ya explicamos, si a ese material audio visual se le dota de un contexto teórico 
metodológico coherente. De esta manera, y aunque es imposible el carácter referencial del cine 
documental con la ficción, podemos concluir que la credibilidad ficcional del cine documental, que le 
dotara de esa condición de técnica investigativa, se puede logar dependiendo de la consistencia 
documental de sus imágenes y su trasfondo teórico metodológico.  Por otra parte, el aspecto estético no 
                                                     
20 FONT, Domènec, Navegando entre dos Aguas, Universidad Pompeu Fabra, Editorial Análisis 27, Francia, 




debe ser una limitante en su aspiración de interrogar al mundo. La adecuada diferenciación de los efectos 
de realidad y lo efectos de ficción pondrán fin a esta discusión.  
 
¨Me refiero a la potencialidad de la calle frente a la construcción del estudio, al tratamiento «verista» de 
los ambientes y los personajes, a la importancia de la improvisación y las fulguraciones de la vida 
contemporánea. Pero la coexistencia geológica del documental y la ficción dentro del cine moderno se 
ampara en otra idea de orden moral. Se trata de pasar de una estética de la composición, heredera del 
cine clásico, a una estética del registro de lo que pasa. La verdad no es un asunto vinculado al imaginario 
de la realidad, sino a la naturaleza invisible de lo real, que es todo aquello que falta y que se busca.¨ 




































MANUAL DE CINE DOCUMENTAL 
 
 
2.1 El lenguaje cinematográfico  
 
Como hemos visto hasta ahora el cine en sus dos aristas principales, el cine de ficción y el documental, 
por su naturaleza conllevan dos tipos de acción distintas, una estratégica y otra comunicacional. Lo que 
diferencia a los dos radicalmente son los fines que persiguen. Mientras que el cine documental busca 
entendimiento, consenso y transformación social, el cine de ficción y los medios de comunicación buscan 
rentabilidad económica y promover sus intereses. 
 
Hemos mencionado también que como opción comunicacional, el cine documental puede dotar, a la 
comunicación social, de una potente herramienta que le permitirá estudiar la sociedad. Pero no se pude 
olvidar que para poder acceder a esta herramienta hay que dominar su componente técnico - científico y 
tecnológico, lo cual nos remonta nuevamente al cine de ficción, pues es dentro de este cine donde se han 
desarrollado más estos componentes, el lenguaje cinematográfico.  
 
Esta necesidad de actuar estratégico para poder realizar un producto cinematográfico de calidad nos hace 
meditar sobre la doble faceta del cine, como industria y como arte. Para Marcel Martin (2002), en su 
libro “El lenguaje del cine”, idea no textual, si bien el hecho de que el cine de ficción se haya convertido 
en una industria pone en tela de juicio el valor artístico de sus obras, punto de vista que para Martin es 
debatible porque dentro de este cine  se han producido, lo que considera, verdaderas obras de arte. 
 
“Por fortuna, esto no impide su instauración estética, y la corta vida del cine ha producido bastantes 
obras maestras como para que se pueda afirmar que el cine es un arte, un arte que conquistado sus medios 
de expresión específicos y que se ha desvinculado totalmente de la influencia de las otras artes (en 
especial del teatro), para desarrollar sus propias posibilidades con total autonomía”.21 
 
Es el componente estético, idea no textual (Martin, 2002), lo que ayudará a que el espectador entienda 
de mejor manera la película, se enganche con las imágenes y despierte interés en el tema.  Este 
componente según Martin es lo que ha ayudado a que el cine se convierta en lenguaje, “es decir, en el 
medio de llevar un relato y de vehiculizar ideas”.  
                                                     





“El cine es un lenguaje, analizando los innumerables medios de expresión que usó con flexibilidad y 
eficacia comparables con las del lenguaje verbal”. (Martin, 2002, p. 20) Que sea considerado un 
lenguaje, como concepto, implicará tanto flexibilidad y simbolismo ya que “es la forma más reciente 
del lenguaje definido como sistema de signos destinados a la comunicación”. (Martin, 2002, p. 22) 
“Lo que diferencia al lenguaje cinematográfico de la lengua es su aspecto tan poco sistemático: las 
diversas ´unidades significativas mínimas` en él no tienen ´significado estable y universal`, y es lo que 
conduce a clasificar al cine entre otras ´totalidades significantes`, tales como las artes o lo grandes 
medios culturales de expresión”. (Martin, 2002, p. 22)    
 
De esta manera lo que le distingue al cine de otras formas de arte será la fuerza que su lenguaje tiene por 
el hecho de la reproducción, con base en la fotografía de la realidad. Es por eso que es necesario detallar 
los procedimientos expresivos y lingüísticos que utiliza el cine, porque es la forma en la que, aplicados 
correctamente, se puede esperar que a la imagen le acompañe un espectador crítico que juzgará la obra 
después de expuesta. En este sentido, como dice Marcel Martin, la imagen constituye el elemento básico 
de lenguaje cinematográfico.  
 
“Es la materia prima fílmica y, no obstante, una realidad peculiarmente compleja. Su génesis está 
caracterizado por una profunda ambivalencia: es el producto de la actividad automática de un aparato 
técnico capaz de reproducir con exactitud y objetividad la realidad que se le presenta, pero al mismo 
tiempo esta actividad está dirigida en el sentido preciso querido por el realizador. (Martin, 2002, p. 26) 
 
 La imagen adquiere, entonces, varias carcterísticas. Es una, idea no textual (Martin, 2002), realidad 
material con valor figurativo en cuanto es un producto del dispositivo de grabación (la cámara), 
reproduciendo exactametne lo que está frente a la cámara.  
 
“Dos características fundamentales de la imagen resultan de su naturaleza de reproducción objetiva de 
la realidad. En primer lugar una representación unívoca: dado su realismo instintivo, ella sólo capta 
aspectos de la realidad precisos y determinados, únicos en el espacio de tiempo”. “En segundo lugar está 
siempre en presente. Como fragmento de la realidad exterior, se manifiesta al presente de nuestra 
percepción y se inscribe en el presente de nuestra conciencia: el desfase temporal sólo se realiza mediante 
la intervención del juicio, único capaz de formular como pasados los acontecimientos respecto de nosotro 
o de determinar varios planos tempoarales en al acción de la película”. (Martin, 2002, p. 27 -28) 
 
 Ademas la imagen también es, idea no textual (Martin, 2002) una relidad estética con valor afectivo, 
puesto que  al intervenir el hombre en lo que se filma entra en juego una visiòn particular. En este caso, 
considerando el cine documetal como acción comunicativa, es inevitable apreciar la influencia sobre la 




una percepción subjetiva del mundo de la vida, según Martin,  reconstruido sensorialmetne e 
intelectualmente. 
 
“La imagen, pues, soporta un coeficiente sensorial y emotivo que nace de las condiciones mismas en al 
que transcribe la realidad. En este nivel, exige ya e l juicio de valor y no el juicio hecho, es por cierto 
algo más que una simple representación”. (Martin, 2002, p. 31) 
 
La imagen cinematográfica es también, idea no textual (Martin, 2002), una realidad intelectual con valor 
significante, pues la reproducción fiel de los acontencimientos no dada por si sola un sentido, un 
significado. Es la posibilidad del realizador de hacer ver al espectador un ángulo de esa realidad lo que 
le dota a la imagen de un sentido preciso. 
 
“Hay pues, una dialéctica interna de la imagen: el mendigo y la pastelería se ponen en relación dialéctica; 
de ahí proviene el significdo del acercamiento. Existe asimismo una dialéctica externa, fundada en las 
relaciones entre las imágenes entre sí, es decir, en el montaje, concepto fundamental del lenguaje 
cinmatográfico”. (Martin, 2002, p. 32 - 33) 
 
Además este significado, producto de la realidad intelectual de la imagen, es también acogido por el 
espectador quien descifrará el sentido de la imagen desde su personalidad, lo que permite la discución y 
la argumetnación sobre un ´filme`.  
 
Finalmente la imagen es una actitud estética, porque eventualmente afecta nuestros sentidos, lo que 
finalmente toma un significado ideológico y moral. Es por ello que Martin mantiene que para que en el 
espectador “haya actitud estética es menester que el espectador guarde cierta distancia, que no crea en 
la realidad material y objetiva de que aparece en la pantalla y que sepa a conciencia que está frente a 
una imagen, un reflejo, tiene que hallarse frente a una realidad de segundo grado: con esta única 
condición, la de la salvaguardia de la libertad en la participación, la imagen se percibe verdaderamente 
como una realidad estética y el cine es un arte y no un opio”. (Martin, 2002, p. 34 - 35) 
 
2.1.1 La función de la cámara 
 
Entendidas las funciones de la imagen, ahora pasaremos a estudiar la función de la cámara como agente 
activo de registro de la realidad.  Comencemos por repasar el cambio que ha sufrido este dispositivo de 
filmación. En las raíces del cine, la cámara fue utilizada para el estudio objetivo de la realidad, es decir 




más. El cambio de su uso, a lo cual lo acompaño el montaje, se debió a al cambio de posición de la 
cámara de un lugar a otro para captar la misma realidad, lo que inauguró el movimiento en el cine.  
 
De esta manera, idea no textual (Martin, 2002), dejo de ser sólo un testigo pasivo para convertirse en un 
testigo activo de la realidad. Pero hay cierta cantidad de factores que crean y condiciona la experiencia 
de la imagen captada mediante la cámara. Estos factores  que tiene un orden lógico dentro del cine son: 
los encuadres, los distintos tipos de planos, los ángulos de toma y los movimientos de cámara. A 
continuación repasaremos estos factores.  
 
2.1.1.1 Los encuadres 
 
Para considerar este elemento de la cámara, hay que entender que en un inicio este no tenía ninguna 
realidad específica para el cine. Sin embargo Marcel Martin (2002), idea no textual, explica que con el 
paso del tiempo y sobre todo con el montaje, el realizador comenzó a descubrir que la cámara podía 
hacer más que marcar con exactitud el inicio de una escena. Es de este descubrimiento de donde se 
desprenden las características del encuadre.  
 
“1. Dejar ciertos elementos de la acción fuera del cuadro (se descubrirá así el concepto de elipsis). 
2. Mostrar sólo un detalle significativo o simbólico (es el equivalente de sinécdoque) . 
3- Componer arbitrariamente y de manera poco natural el contenido del cuadro (de allí, el símbolo). 
4. Modificar el punto de vista normal del espectador (el símbolo, otra vez) 
5. Jugar con la tercera dimensión del espacio (la profundada de campo) para lograr efectos 
espectaculares o dramáticos”. (Martin, 2002, p. 41 - 42) 
 
2.1.1.2 Los planos 
 
Muchas veces en la cátedra de comunicación se enseñan los diferentes tipos de planos como recursos 
que pueden ser utilizados para la realización de cine o televisión, pero no se estudia el significado que 
estos tienen en una composición con imágenes. El plano en sí hará alusión al tamaño de la imagen que 
el espectador ve, es decir a la cercanía o lejanía que la cámara tiene con la realidad filmada y el sujeto 
filmado, lo que lo dotará de un nombre dentro de la nomenclatura técnica del cine a cada plano .    
 
Pero el tamaño del plano significa más que esta simple aproximación. Su longitud por ejemplo, idea no 




realizador quiere expresar una idea más precisa utilizará un plano más cerrado que dotará a la imagen de 
valores distintos, más próximos a los sentimientos del espectador.  
 
“La elección de cada plano está condicionada por la claridad necesaria del relato: debe haber una 
adecuación entre el tamaño del plano y su contenido material, por un lado (el plano es tanto más amplio 
o cercano cuantas menos cosas haya que mostrar), y su contenido dramático por otro (el plano es más 
cercano cuanto más dramático es su aporte o cuanto mayor es su significado ideológico)”. (Martin, 2002, 
p. 43) 
 
 En este sentido la mayoría de los tipos de plano tienen la razón de crear las condiciones de comodidad 
para la percepción y claridad en la narración.  De esta lógica se puede detallar los tipos de plano que 
Martin explica. 
 
Plano general: Introduce al espectador en la situación, le ofrece una vista general y le informa acerca 
del lugar y de las condiciones en que se desarrolla la acción. Generalmente se usa al comienzo de una 
secuencia y permite incluir muchos elementos siendo su duración mayor que la de planos más cerrados.  
 
Plano general de ubicación: permite mostrar muchos elementos lejanos donde los participantes del 
´filme` tendrán, deliberadamente menos protagonismo. 
 
Plano general corto: permite mostrar a un sujeto enteramente con espacio por arriba y por abajo. 
Plano entero: esto es cuando los límites superior e inferior del cuadro casi coinciden con la cabeza y los 
pies. 
 
Plano americano: la línea de cierre de la imagen se encuentra por debajo de las rodillas. 
 
Plano medio: el sujeto es cortado por la el cierre de la imagen en la cintura, es decir de medio cuerpo 
hacia arriba. Este plano limita ópticamente la acción desde un encuadre más reducido para dirigir la 
atención del espectador hacia el sujeto filmado haciéndolo más reconocible pero, permitiendo también 
reconocer mejor los objetos. Este plano tiene valor dramático. 
 
Plano medio corto: el cierre de imagen se encuentra a la altura de las axilas. Es un plano más directo y 
por ende más subjetivo y directo que los anteriores, lo que permite que el espectador logre una 





Primer plano o close up: el cierre de la imagen está por debajo de la clavícula, es decir el rostro del  
participante ocupa la pantalla lo que permite tener una apreciación psicológica de él.  
 
Primerísimo primer plano: la imagen que copa la pantalla permite observar solamente detalles como 
flores, una nariz, un ojo, un anillo, etc. Lo que se logra es que el espectador concentre su atención en una 
cosa que se desea no pase por alto y nos permitirá transmitir sentimientos y analizar psicológicamente la 
situación mostrada.  
 
Plano de reubicación: su sentido radica en la redundancia pues entre imágenes muestra una y otra vez 
el mismo plano, la misma imagen para reforzar visualmente una idea o un sentimiento.  
 
Plano Master: capta de manera general toda la acción de manera estática, para en la edición mezclarlo 
con tomas específicas. 
 
2.1.1.3. Ángulos de toma 
 
Básicamente los ángulos de toma son 7: 
 
Normal: el ángulo de la cámara es paralelo al suelo. La cámara se puede colocar de muchas formas, 
invertida, a ras del suelo, etc. 
Picado: Cuando la cámara está sobre el objeto, en un cierto ángulo. El objeto está visto desde arriba. 
Suele emplearse a veces para destacar aspectos psicológicos, de poder, etc. Se le da al personaje un nivel 
de inferioridad o de víctima. “El picado (toma de arriba hacia abajo) tiende a empequeñecer al 
individuo, a aplastarlo moralmente bajándolo al nivel del suelo, y a hacer de él un objeto enviscado en 
un determinismo invencible y juguete de la fatalidad”. (Martin, 2002, p. 47) 
 
Contrapicado: La cámara se coloca bajo el objeto, destacando este por su altura y le da al personaje un 
nivel de superioridad. “El contrapicado ( el individuo es fotografiado de abajo hacia arriba: el objeto 
está por debajo del nivel normar de la mirada) suele dar una impresión de superioridad, de exaltación 
y de triunfo, pues aumenta a las personas y tiende a magnificarlas destacándolas en el cielo hasta 
aureolarlas con una nube”.  (Martin, 2002, p. 47) 
 
Cenital: la cámara se sitúa completamente por encima del personaje, en un ángulo perpendicular. 






A estos ángulos podemos añadir lo que Marcel Martin (2002) define como, idea no textual,  encuadre 
desordenado, por el hecho de que la cámara es sacudida en todas las direcciones. Es utilizado para para 
mostrar una visión subjetiva del participante del ´filme` o bien una visión objetiva para plasmar una idea 
entorno al suceso, en los dos puntos de vista el movimiento dependerá del trasfondo que se le quiera dar 
a la imagen.  
 
2.1.1.4 Movimientos de cámara 
 
En cuanto a los movimientos de cámara, antes de definir los diferentes tipos, precisemos que funciones 
cumplen desde el punto de vista de la expresión cinematográfica. Nuevamente Marcel Martin nos 
ayudara a definir estas condiciones. Para él la cámara siempre cumple las funciones  de 
“acompañamiento de una personaje u objeto en movimiento…, creación de movimiento ilusorio en un 
objeto estático…, descripción de o de una acción con un contenido material o dramático…, definición 
de relaciones espaciales entre dos elementos de la acción (entre dos personajes o entre un personaje y 
un objeto)…, relieve dramático de un personaje o un objeto destinados a desempeñar un papel 
importante en la consecución de la acción…, expresión subjetiva de la visión de un personaje en 
movimiento…, y expresión de la tensión mental de un personaje”. (Martin, 2002, p. 51 - 52) 
 
Las tres primeras clases de funciones de la cámara, idea no textual (Martin, 2002), son utilizadas con una 
finalidad puramente descriptiva  porque el movimiento solo intenta mostrarle al espectador. Y las cuatro 
funciones restantes tiene un valor dramático, es decir que el movimiento tiene la función de recalcar un 
elemento material o psicológico que tendrá un papel importante en el la realización de la acción. 
 
 Después de considerar estas funciones de la cámara conozcamos los diferentes tipos de movimiento.  
Panorámica: consiste en una rotación de la cámara en torno de su eje vertical u horizontal (transversal), 
sin desplazamiento del dispositivo de filmación.  Existen tres tipos de panorámicas: 
 
- “Las panorámicas puramente descriptivas, que tiene por objetivo explorar un espacio: a menudo 
tienen una función introductoria o conclusiva. 
- Las panorámicas expresivas se fundan en una especia de trucaje, en un uso no realista de la cámara, 
destinado a sugerir una sensación o una idea.  
- Las panorámicas que llamaría dramáticas son mucho más interesantes, pues desempeñan un papel 




mira y la escena o el objeto mirados, ya entre uno o varios individuos, por un lado, y uno u otros 
varios que observan, por otro”. (Martin, 2002, p. 57 - 58)    
-  
Paneo: Movimiento de la cámara horizontalmente ya sea de izquierda a derecha o de derecha a izquierda. 
 
Tilt: Movimiento de la cámara verticalmente ya sea de abajo hacia arriba o de arriba hacia abajo. Cuando 
se realiza un movimiento de abajo hacia arriba se le denomina ´ TILT UP`, mientras que cuando se realiza 
un movimiento de arriba hacia abajo se le denomina ´TILT DOWN`. 
 
También encontramos los movimientos de desplazamiento: 
 
Dolly: La cámara se mueve de su lugar desde el punto A hasta el punto B 
 
Dolly: Moverse junto con la cámara hacia delante o hacia atrás. Cuando se mueve uno hacia delante se 
le denomina ´DOLLY IN` y cuando se mueve uno hacia atrás se denomina ´DOLLY OUT`. 
 
Travelling: Movimiento de la cámara en largas distancias. 
Travel: Moverse junto con la cámara paralelamente a la acción. Esta acción puede hacerse de izquierda 
a derecha denominándose ´ TRAVEL IZQUIERDO` o de derecha a izquierda denominándose ´ TRAVEL 
DERECHO`. 
 
Steadicam: Tiene la forma de un canguro, para sitios difíciles. 
 




Zoom: Es un desplazamiento interno del lente. 
 
2.1.2. Elementos fílmicos no específicos 
 
A continuación repasaremos aquellos elementos en la creación de la imagen y la película, pero que no 
pertenecen únicamente al arte cinematográfico sino que también son usados por otras artes, razón por la 
que son llamados elementos fílmicos no específicos, pero que son necesarios para poder lograr una 




capítulo anterior se dijo podrían ocasionar que el espectador relacione lo que ve con una ficción. Tal es 




Este elemento, se puede decir, no es percibido por el espectador, ya que es usado para crear la atmósfera 
más apropiada para el ´filme`, por lo que en la pantalla no es notoria su utilización. Su uso excesivo es 
una de las cualidades del cine de ficción que le restan realismo a una imagen y hace que las personas la 
asocien, justamente como una ficción lo que ve, por lo que su adecuada utilización será preponderante. 
 
Su importancia, en cuanto a la iluminación para cine documental, será en encontrar el balance correcto 
entre blancos y negro, como en una fotografía, que permitirá apreciarla como una buena imagen.  
Siguiendo nuevamente a Marcel Martin (2002), idea no textual, la luz se puede utilizar de esta forma.  
 
La luz natural, la cual recomienda sea usada principalmente en exteriores, puesto que en interiores 
siempre será necesario aplicar una luz artificial que nos permita tener nitidez y claridad en la imagen. 
Por otra parte si el uso de luz natural es intencional en interiores habrá que sintonizar el fin de esa imagen 
con la luz para que el fin buscado se logre.  Finalmente estará la el uso de fuente luminosas o anormales, 
que pueden crear los más curiosos efectos, como por ejemplo las sombras (para modelos esquemas de 
iluminación utilizados en cine documental ir a ANEXO 1). 
 
2.1.2.2 Color  
 
Aunque el color es una característica natural de las cosas,  su uso ha sido ligado como una forma de 
aumentar el realismo de la imagen. De allí que el pintado de la imagen sea un recurso usualmente 
utilizado en el cine, que con el paso del tiempo también fue usado como una forma de dotar de 
simbolismo a la imagen.  
 
“La verdadera intervención del color cinematográfico data del día en que los realizadores entendieron 
que no había necesidad de que fuera realista (es decir, conforme la realidad) y que ante todo se debía 
emplear con arreglo a valores (como el blanco y el negro) y a las implicancias psicológicas y dramáticas 
de las diversas tonalidades (colores cálidos y colores fríos)”. (Martin, 2002, p. 75)  
 
En este sentido Martin (2002), idea no textual,  propone el uso del color con fine psicológicos. Negro, 
blanco y los demás colores nos pueden ayudar en ciertas ocasiones a dar a la imagen un trasfondo 




la intención es susceptible a una interpretación personal del espectador sobre su sentido. De  allí que 
incluso pintar una imagen en la postproducción es un recurso que se podría usar dependiendo del 
significado que se le quiera dar dicha imagen.  
 
“Sin caer en un simbolismo elemental, el color puede tener un eminente valor psicológico y dramático. 
Parece, pues, que su uso bien captado puede no ser sólo una fotocopia de la realidad exterior sino también 
cumplir una función expresiva y metafórica, del mismo modo que el blanco y negro puede traspones y 
dramatizar la luz”. (Martin, 2002, p. 79) 
 
2.1.3 Los efectos sonoros 
 
Partimos de la concepción de Marcel Martin (2002), idea no textual, de que lo efectos sonoros y la música 
como un elemento estético cinematográfico sobrepasan  una dimensión suplementaria  dentro del cine y 
el sonido sobrepasa la dimensión de un simple medio de expresión. 
 
“El sonido, considerado un nuevo elemento del montaje (y elemento independiente de la imagen visual), 
introducirá inevitablemente u n medio nuevo y extremadamente afectivo para expresar y resolver los 
problemas complejos con los cuales hasta ahora  nos veíamos enfrentados y que no habíamos podido 
resolver en razón de la imposibilidad que existía de hallarse una solución sólo con ayuda de los elementos 
visuales. Expresaban la ideal esencial de su manifiesto: la del ´contrapunto orquesta`. Sólo el empleo del 
sonido como contrapunto ente un trozo de montaje visual brinda nuevas posibilidades de desarrollar y 
perfeccionar el  montaje”. (Martin, 2002, p. 119)    
 
En este sentido el sonido también puede ser usa como contraste en cuanto a efectos sonoros que nos 
ayudarán a resaltar aquellos sonidos dentro de una secuencia ´fílmica` o el uso de la voz en off para crear 
metáforas o entendimiento. Además de estas ideas de contrapunto y contraste, Marcel  Martin (2002), 
idea no textual, sugerirá otras relaciones entre imagen y sonido. 
 
Realismo: el sonido aumenta el coeficiente de autenticidad y credibilidad de la imagen. 
 
Continuidad sonora: la banda sonora restablece la continuidad de fragmentos de imágenes tanto en el 
nivel de la percepción como en el de la sensación estética.  
 
Silencio: se considera un valor positivo y tiene un papel dramático pues puede marcar la tensión 
dramática del momento. 
 
Música: mientras no esté justificado por un elemento de la acción constituye un material expresivo 





- Función Rítmica: remplazo de un ruido real; sublimación de un ruido o de un grito (que un 
ruido o un grito se conviertan de a poco en música); resalto de un movimiento o de un ritmo 
visual.  
- Función Dramática: la música interviene como contrapunto psicológico con el fin de 
proporcionar al espectador un elemento útil para la comprensión de la tonalidad humana del 
episodio. La música puede a una acción o dos acciones paralelas.  
- Función Lírica: puede reforzar la importancia y la densidad dramática de un momento o de un 
acto dándole una dimensión lírica.      
 
De esta relación entre imagen y sonido surge una clasificación que se refiere a los ruidos que se pueden 
encontrar dentro de un filme. 
 
“Los ruido naturales: todos los fenómenos sonoros que podemos percibir en al naturaleza virgen (viento, 
trueno, lluvia, olas, agua que corre, gritos de animales, cantos de pájaros, etc). 
 
Los ruidos humanos, en los cuales hay que diferenciar los ruidos mecánicos (máquinas, autos, 
locomotoras, aviones; ruido de calles, fábricas, estaciones, puertos); las palabras ruido, es decir, el fondo 
sonoro humano, es muy claro en las versiones originales, en que las palabras no tienen sentido alguno 
para nosotros; el sonido de las palabras es parte integrante de la atmósfera de un film”. (Martin, 2002, 
p. 126 - 127) 
 
2.1.4 El montaje 
 
El montaje constituye el elemento más específico del lenguaje cinematográfico. Martin lo define como 
“la organización de los planos de un ´film` en ciertas condiciones de orden y duración”. (Martin, 2002, 
p. 144)  Ampliando este concepto, podemos considera al montaje como un proceso utilizado para, como 
ya dijimos, ordenar planos y secuencias de un ´filme`, buscando que los espectadores puedan observar 
el documento acabado, tal cual lo visualizó el realizador, y como proponemos una acción comunicativa, 
también tal cual los participantes lo dotaron de sentido.  Rescato la idea de acción comunicativa y la ligo 
al montaje ya que la manera de colocar los planos en una película puede cambiar su sentido, y por lo 
tanto transformar el mensaje.  
 
Ahora consideraremos lo que Roy Thompson (2001)  propone en su libro “Manual de Montaje”, donde 
explica que esta actividad cinematográfica, idea no textual, está sustentada en cinco elementos,  de los 
cuales consideraremos a cuatro porque el último, el de continuidad, se relaciona más con la continuidad 
de planos, acciones y sonidos en la actuación y los efectos de la escena de ficción (para recomendaciones 





 “Motivación: Debe existir una buena razón o motivo para cortar, encadenar o fundir. Esta motivación 
puede ser visual o sonora. En términos visuales, puede ser una acción, incluso la más pequeña, que haga 
un actor… Puede ser un sonido, como una llamada a la puerta… La motivación también puede ser 
también una combinación de visión y sonido.  
 
Información: se entiende como información visual… Un nuevo plano implica nueva información… 
porque sin el siguiente plano no hay ninguna información nueva, móntalo tiene poco sentido.  En el 
procesos de selección se debe tener en cuenta que, por muy bello que se el plano, de contener información 
visual diferente. Cuanta más información visual reciba y comprenda el espectador, más informado e 
involucrado se sentirá. 
 
Composición del plano: Asegurarse de que existe una composición de plano razonable…  La tarea del 
montador es consiste en seleccionar planos que tengan una composición aceptable.    
 
Sonido: El sonido puede adelantarse o retrasarse para crear una atmósfera, una sensación de tensión 
creciente y muchas otras emociones… El sonido también puede preparar al público para un cambio de 
escena, escenario, incluso de narración.  
 
Ángulo de cámara: El principio es que, cada vez que cortas o encadenas de un plano a otro, la cámara 
debe encontrarse en un ángulo diferente al del plano anterior. Para un montador, la diferencia entre ejes 
no debería se nunca superior a los 180 grados ni inferior a los 45, cuando se trata del mismo sujeto.” 22 
 
Retomando a Martin, el reconocer dentro dos tipos  principales de montaje, el narrativo y el expresivo y 
los describe de la siguiente manera. 
 
 “Llamo montaje narrativo al aspecto más sencillo e inmediato del montaje, con consiste en reunir planos, 
según una secuencia  lógica cronológica con vistas a relatar una historia, cada uno de los cuales brinda 
contenido fáctico y contribuye a que progrese la acción desde el punto de vista dramático (el 
encadenamiento de los elementos de la acción según una relación de causalidad) y desde el punto de vista 
psicológico (la comprensión del drama por el espectador).  
 
El montaje expresivo, basado en yuxtaposiciones de planos que tiene por objetivo producir un efecto 
directo y preciso a través del encuentro de dos imágenes; en este caso el montaje se propone expresar 
por sí mismo un sentimiento o una idea; entonces deja de ser un medio para convertirse en fin: tiende a 
producir en todo momento efectos de ruptura en la mente del espectador y hacerlo tropezar 
intelectualmente  para hacer más vivida en él la idea expresada por el realizador y traducida por la 
confrontación de planos”. (Martin, 2002, p. 144 – 145)    
 
A estos tipos de montaje podemos sumar, idea no textual (Martin, 2002), el montaje ideológico, creativo 
y poético, describiéndolos de la siguiente manera. 
 
Montaje ideológico: Cuando quiere utilizar las emociones, basándose en símbolos, gestos, etc. 
Montaje creativo: Es la operación de ordenar sin tener en cuenta una determinada cronología, sino como 
recurso cinematográfico, previamente expresado en el guion o como una operación totalmente nueva, 
que tratará de dar coherencia, ritmo, acción y belleza a la obra fílmica.  
 
                                                     




Montaje poético: Cuando se realiza como una verdadera obra poética, causando reacciones en el 
espectador. Posee intención expresiva, según el cual los fragmentos se combinan de modo que la atención 
del espectador responda a las intenciones del realizador. Este tipo de montaje usa recursos como la vuelta 
atrás en la imágenes o ´flash-back` y los saltos hacia adelante   ´flashforward` que rompen con el orden 
cronológico riguroso de la imagen  
 
2.2 Dirección documental  
 
Para este tema consideraremos al director cinematográfico  Michael Rabiger (2005) y su libro “Dirección 
de documental”.  De manera introductoria Rabiger comienza planteando la idea de que la dirección 
documental no  es un proceso místico explicando que “las películas, como cualquier obra de arte, sólo 
pueden surgir a través de una serie de decisiones más o menos conscientes y responsables”.23   
 
Lo que exigirá “un discernimiento altamente evolucionado, un conocimiento tanto del universo que se 
está filmando, como del proceso que se pretende presentar… Prepárese el inexperto para un proceso 
increíblemente largo y tortuoso; prepárese para equivocarse una y otra vez y para reconocer, sobre 
todo cuando se sienta derrotado, que a veces hay que insistir y persistir para que las cosas salgan bien”. 
(Rabiger, 2005, p. 14)  
 
Asumir la dirección documental significará por otro lado un compromiso con el espectador  y los 
participantes del ´filme`. “Una buena película, como un buen amigo, consigue que nos sintamos 
involucrados de manera activa, pero jamás manipula a los personajes ni a los espectadores. Consciente 
o inconscientemente, toda película manifiesta qué tratamiento va a darle a la  audiencia y cuál es su 
hipótesis general. Creo que esto constituye “el contrato” que se  establece con el espectador. Las 
mejores películas, como los mejores novelistas, ponen los términos de su contrato sobre el tapete desde 
el primer momento, para que éste se enfrente a las prometedoras expectativas y al gran suspense que 
tienen delante”. (Rabiger, 2005, p. 15)  
 
Rabiger (2002), idea no textual, considera estas ideas pues cree que la profesión de realizador de 
documentales es una búsqueda del significado de las cosas. Pero también explica que dicha dirección 
sólo se puede logar sin dentro del aprendizaje se conocen los pasos que nos permitirán realizar un 
                                                     
23 RABIGER, Michael, Dirección de Documental, Instituto oficial de radio y televisión, Madrid –España, 2005, 




´rodaje`, por ello se asume un carácter personal con la película, es decir, no solo se conocerá el mundo, 
sino a uno mismo.  
 
“La dirección cinematográfica conlleva riesgos. Es un proceso intensamente socializante, y uno puede 
perderse fácilmente entre las ortodoxias y las críticas de la gente que le rodea. El cine se hace y se ve de 
manera colectiva y, por lo tanto es necesario tener un gran sentido del objetivo que se persigue y de la 
propia identidad, porque nos vamos a tener que agarrar a su significado. Trabajar y actuar sobre la base 
del material de autodescubrimiento que se presenta en este capítulo significa tomar decisiones y confiar 
en que llevan a alguna parte. Si se trabaja estrechamente con otras personas, tendrán que tomar 
decisiones porque si la gente escucha y reacciona a lo que estamos contando, nos servirá para descubrirlo 
y aceptarlo nosotros.” (Rabiger, 2005, p. 39)  
 
 En este sentido para Rabiger el primer paso será “dar con  una idea y desarrollarla”, y para ello 
recomienda imaginar si esta idea conmociona y segundo recopilar la materia prima sobre la idea. “El 
´rastreador de ideas` es aquel que se ocupa de buscarle significado a las desconcertantes pistas, a los 
indicios y a los detalles que observa en la vida… las diversas maneras de recopilar y escudriñar le 
dotará del material para construir un relato, el relato que usted quiere contar”. (Rabiger, 2005, p. 40) 
A partir de este punto y después conocer el lenguaje cinematográfico, Rabiger propone iniciar el camino 
a dirección documental con la preproducción.  
 
2.2.1 Preproducción    
 
Después de seleccionado el tema el siguiente paso será la investigación sobre el tema seleccionado. De 
esta investigación se podrá redactar después la propuesta escrita del documental. Para lograr este objetivo 
Rabiger (2005), idea no textual, toma en cuenta algunos pasos que, aunque no son la única manera de 
llevar adelante la investigación documental, dice se “pueden considerar universales”. Aunque enumera 
una larga lista de pasos tomaremos en cuenta aquellos que engloben estos procedimientos. 
 
Compruebe que su idea se corresponde con la realidad. Durante la fase de preparación asegúrese de vez 
en cuando de que: 
 
— Lo que pretende rodar es accesible.  
— Que las personas implicadas son interesantes y desean colaborar. Los permisos y las cesiones 
de derechos se pueden conseguir. 
— El presupuesto es abordable. 
 
Consulte la documentación escrita, es decir: 
 
— Lea las publicaciones que encuentre sobre el tema, como periódicos, revistas, incluso obras 
de ficción; en ellas encontrará elementos repetidos. ¿Podrá usted aportar alguna novedad? 
— Vea las películas que versen sobre el tema que va a tratar, siempre y cuando no se sienta 
demasiado vulnerable ante ellas. 




— Desarrolle su propio punto de vista sobre el tema, y deje claramente definido lo que su película 
va a tener de original. 
— Defina los objetivos y el estilo que desea darle a la producción, así como el tipo de contenidos 
que quiere evitar. 
 
Fomente la confianza. Dese a conocer y consiga que las personas que se dispone a filmar conozcan sus 
propósitos, pero no especifique demasiado, para no comprometerse. Es importante que confíen en los 
propósitos que le guían y pongan interés en su proyecto. 
 
Haga el trabajo de campo. Lo que más valioso le va a resultar después es pasar bastante tiempo con la 
gente del lugar. 
 
Desarrolle una hipótesis de trabajo. Debe revisarse de vez en cuando la definición que inicialmente hizo 
del tema, pues de seguro habrá variado ligeramente. La mejor manera de ceñirse a la idea original es 
elaborando la hipótesis  
 
Escriba el tratamiento. Este paso es optativo y consiste en redactar la forma en que usted se plantea la 
película una vez cumplida la labor de investigación. Si se propone buscar medios de financiación, el 
tratamiento se convierte en una verdadera necesidad. Un tratamiento es una descripción en tiempo 
presente que no entra en disquisiciones filosóficas ni tiene ningún afán de protagonismo. 
 
— Escriba en tiempo presente lo que va a ver y a oír en la sala. 
— Procure que la redacción sea colorista para que el lector pueda visualizar la película que 
tiene en mente. 
— Siempre que sea posible, suministre información de primera mano sobre los personajes, 
utilizando breves citas textuales de sus palabras más inspiradas. 
— No escriba nada que el lector considere imposible de lograr. 
 
Consiga el equipo técnico.  
Determine el estilo de rodaje y las estrategias especiales a adoptar, para asegurarse de que va a llevar a 
cabo la película que se propone. 
Haga una prueba de rodaje.” (Rabiger, 2005, p. 91 - 92)  
 
De esta investigación se detallará la propuesta del documental (para formato de entrega de una propuesta 
documental ir a Anexo 3). Dicha propuesta deberá cumplir según Bariger (2005), idea no textual, con 
algunos requisitos  básicos. Que cuenta una historia interesante. Que no contiene información neutra 
como los libros de texto. Que intenta reflejar una perspectiva crítica y personal de algún aspecto de la 
condición humana. Un documental bueno y que dramatice las grandes y pequeñas verdades humanas 
debe contar con: 
 
- Personajes interesantes que tratan de hacer o de conseguir algo. 
- Una exposición correctamente estructurada de la información necesaria; en el contexto que tenga la 
duración adecuada y no se adelante en exceso. 
- Tensión y conflicto entre fuerzas opuestas. 
- Suspense dramático que se alcanza con situaciones que intriguen al espectador y le obliguen a hacer 
juicios de valor, anticiparse a la acción, hacer disquisiciones o a comparar. 
- Desarrollo en profundidad de al menos un personaje o una situación principal. 
- Confrontación entre facciones o elementos. 
- Clímax entre elementos o fuerzas enfrentadas. 





 A esto se le pueden sumar de manera breve otras acciones que se debe realizar por parte de la dirección 
del documental para estar listos para la filmación.  Es necesario realizar una planificación de tomas donde 
se considere la logística necesaria para realizar el ´filme` y se elabore un plan de rodaje para el momento 
de la filmación. Además hay que definir también el equipo de trabajo y con ellos delimitar 
responsabilidades.  Básicamente definir quién es el director, quien se hará cargo de la cámara, el sonido, 
la luz y quien será el jefe de producción (el encargado de tener todo listos para la filmación, coordinar 
personajes, alimentación, alojamiento, transporte, en si todo lo que desde la logística evitará 
contratiempos al momento el filmar).   
 
 2.2.2 Producción 
 
Concluido el periodo de preproducción entramos en el rodaje de la película. Aquí Michael Rabiger 
(2005), idea no textual, enumera algunos  consejos en cuanto a la cámara que evitaran posteriormente 
problemas al momento del montaje. El primero, controlar la apertura del diafragma o la exposición 
manualmente, puesto que los dispositivos automáticos no detectan con rapidez los cambios de luz o los 
objetos que ingresas de improvisto en el plano. Otro consejo es realizar el balance de blancos 
manualmente, es decir que el blanco más puro coincida con la cantidad de luz que se tiene para que el 
color no se distorsione. El control de ganancia de imagen nos permitirá, en cambio, lograr imágenes 
´vividas’ en condiciones de poca luz. Además sugiere considerar siempre el nivel de sonido, la 
exposición manual y el foco, funciones  de la cámara que se debe considerar para lograr una imagen de 
calidad.  
 
Otro dispositivo de importancia durante la filmación es el micrófono.  
 
“Al tema del sonido se le presta siempre muy poca atención. Lo primero que debe hacer es procurarse un 
buen par de auriculares, del tipo que cubre toda la oreja, para aislarse de los ruidos exteriores. Huya de 
los micrófonos que se montan sobre la cámara, ya que captan todos los ruidos del manejo de la misma 
que se transmiten a través del cuerpo de ésta. Utilice una caña corta (vara extensible de aluminio) y monte 
el micro en su extremo sobre un soporte de goma que sirva tic amortiguador. Esto le permitirá sostener 
el micrófono delante de la cámara, pero fuera de imagen, o bien encima, debajo o a un lado del perímetro 
del plano”. (Rabiger, 2005, p. 121)  
 
Otro punto a considerarse será también la iluminación. Rabiger (2005), idea no textual,  considera que 
en lo posible la luz debe ser usada cuando su carencia produzca insuficiente exposición y tomando en 
cuenta también que la imagen de una cámara no se iguala a lo que el ojo humano puede ver. En este 
sentido plantea algunos momentos en que el uso de la luz es necesaria (para consejos específicos sobre 





- la oscuridad impide filmar; 
- la luz disponible es insuficiente y nos obliga a abrir mucho el diafragma del objetivo. Ello requiere 
un enfoque muy preciso, lo cual es especialmente difícil si los sujetos están en movimiento. Al añadir 
luz, la cámara puede funcionar con menor abertura del objetivo y, por lo tanto, conseguir mayor 
profundidad de campo y evitar problemas de enfoque; 
- la luz disponible produzca un contraste elevado y cree zonas sobre iluminadas y zonas oscuras; la 
luz de relleno en áreas de sombra reduce las diferencias entre las zonas de sombra y las altas luces; 
- se han mezclado fuentes con temperaturas de color distintas”. (Rabiger, 2005, p. 126)  
 
Con esto ingresamos a otro tema, las entrevistas. Rabiger (2005), idea no textual,  considera a la 
entrevista como el alma del documental porque recaban información sobre varios hechos e indaga en las 
evidencias “más ocultas, más íntimas”.  
 
“Colocarse cara a cara ante otro ser humano cuando se está haciendo un documental significa indagar, 
escuchar o manifestarnos al responder con nuevas preguntas. Significa ayudar a otra persona a expresar 
el sentido de su vida. Si la consideramos como intercambio extenso y confiado, la entrevista de 
investigación es, desde luego, el fundamento de la mayoría de los documentales”. (Rabiger, 2005, p. 132)  
 
A esto acota, idea no textual (Rabiger, 2005), que en cine documental la relación entrevistador – 
entrevistado nunca es de igualdad. El director en la película tiene ciertas ventajas, de las cuales se puede 
valer para conseguir la entrevista, sin embargo tendrá la “obligación de dar y tomar,  de ser sensible y a 
la vez firme”. Es decir guiará la entrevista, pero eso no significa que abusará del participante para sus 
fines.  Por eso para la entrevista se necesita de preparación y ciertas aptitudes. 
 
“Lo primero y principal es que el entrevistador se haya preparado. Durante la entrevista debe estar en 
contacto visual con su sujeto, manteniendo una comunicación con él mediante gestos y ademanes (¡no 
verbalmente!). Asentir, sonreír, mostrar extrañeza, manifestar acuerdo o duda son formas de 
comunicación que pueden lograrse a través de su expresión. Todo esto sirve de apoyo al entrevistado, ya 
que de otra forma puede tener la sensación de que aquello es un monólogo egocéntrico”. (Rabiger, 2005, 
p. 134)  
 
Por otra parte, idea no textual (Rabiger, 2005), para que el entrevistado se sienta cómodo es conveniente 
señalarle las aspectos de mayor interés para la película y redirigir la pregunta cuando esta sale del 
contexto de la entrevista. Y para logar espontaneidad es necesario que se evidencie, primero la 
naturalidad al hacer las preguntas en el entrevistador. De estos consejos Bariger postulará algunas 
directrices para la entrevista. 
 
- Planifique la entrevista de manera que las preguntas provoquen respuestas que cubran aspectos 
específicos. 
- No tema llevar el control de la entrevista. 
- Mantenga el contacto visual a toda costa. 




- Se trata de su película; no permita que el entrevistado decida llevar el control. 
- Cédale el control al entrevistado si con ello logra que sus revelaciones sean más interesantes. 
- Por encima de todo, sepa leer entre líneas. 
- Déjese llevar por la intuición y el instinto. (Rabiger, 2005, p. 135)     
 
Además, idea no textual (Rabiger, 2005), hay dos sistemas de colocación de cámaras para la filmación 
de una entrevista.  En la primera  el entrevistado contesta a un entrevistador que está sentado con su 
cabeza justamente bajo el objetivo de la cámara. Esto hace que parezca que el entrevistado está 
contestando directamente a la cámara. El segundo el entrevistador se sienta a uno de los lados de la 
cámara y fuera de imagen, con lo cual el entrevistado mira hacia fuera de la cámara a un interlocutor al 
que no se ve (para consejo sobre el operador de la cámara en una entrevista ir a anexo 5) 
 
Finalmente, idea no textual (Rabiger, 2005), el primer paso en la filmación de cualquier secuencia es 
determinar lo que tiene que expresar y su posible aportación a la película en proyecto. Como siempre, 
debe hacer una lista de estas cosas, para que nada se omita. Bariger propone considerar a la cámara como 
una “conciencia observadora”.  Por lo que al afrontar una filmación el  director debe plantearse: 
 
- ¿Qué punto de vista es el que la mayor parte de la audiencia va a compartir? 
- ¿Dónde radica la acción de mayor importancia para los hechos que estamos narrando? ¿En 
la sala, por ejemplo, es en el juez, en el demandante, en el fiscal o en el jurado?) 
- ¿En qué momento se va a producir el cambio de punto de vista y a quién va a pasar? 
- ¿Qué detalles físicos o que hechos son esenciales para darle forma al conjunto? 
- ¿Cuáles van a ser las fases esenciales del desarrollo que me dispongo a llevar a cabo? 




Cuando hablamos de posproducción, nos referimos principalmente al montaje de la película. Bariger 
define a la posproducción como “la etapa de la realización en cine o en video durante la cual se 
transforma el material filmado, al que se denomina copión, en la película que posteriormente se presenta 
ante la audiencia”. (Rabiger, 2005, p. 183) Esta es, idea no textual (Rabiger, 2005) principalmente tarea 
del montador y el equipo de operadores de montaje del sonido (si es que se cuenta con un equipo 
completo) y  tiene las siguientes etapas: 
 
 Visionar los copiones, o filmaciones diarias, con el fin de que el director comente lo que crea 




 Ordenar que se efectúen las transcripciones de los diálogos. 
 Cronometrar. 
 Confeccionar un “guión de montaje”, que es una forma de planificar sobre el papel la estructura 
de la película. 
 Primer montaje o montaje en bruto. 
 Montaje afinado. 
 Grabación de la narración (si la hubiere). 
 Grabación de la música (si la hubiere). 
 Limpieza y comprobación de los diálogos para su posterior ecualización 
 Preparar todos los componentes del sonido para hacer la mezcla (los efectos, la música, el sonido 
ambiente). 
 Mezcla de las pistas para producir una pista de sonido única clara y fluida.   
 
Usualmente en las películas de bajo presupuesto el director hace a la vez el trabajo de montador, sin 
embargo es recomendado que otra persona acompañe este proceso, una persona creativa que pueda 
aportar con ideas, imaginación y criterio a la película. 
Como primer paso, idea no textual (Rabiger, 2005), se recomienda hacer una revisión a fondo de los 
copiones para determinar cómo se podrían unir las secuencias. De este proceso surgirá la necesidad de 
transcribir lo que los participantes dijeron durante la filmación, pues como dice Bariger, esto ayudará a 
entender con exactitud lo que quisieron decir. Revisando las transcripciones se podrá dar inicio a la 
selección de las escenas, para después hacer una primera edición en papel.  
 
- El documentalista debe conseguir que las historias estén bien relatadas. Lo que debe hacer, por lo 
tanto, es buscar en sus copiones la mejor historia y la mejor manera de contarla. 
- Al elegir la estructura que va a tener un tema determinado, debe asegurarse de que esos factores van 
a contribuir a que haya un desarrollo que se haga evidente no sólo en el mundo material de causa y 
efecto de la película, sino también en su estructura temática e interpretativa. 
- Toda historia interesante maneja el cambio o la necesidad de él. Un tema interesante en principio, 
sin un desarrollo adecuado de los personajes, del propio tema, o de las emociones que se suscitan, 
no constituirá nunca una película que lleve al límite todo su potencial. (Rabiger, 2005, p. 191)   
-  
De allí se podrá pasar a un primer montaje en imágenes. “Durante esta fase, no debe preocuparse por 
la longitud o el equilibrio. Al hacer la edición con las transcripciones de La película, ha estado 
intentando planificar sus tesis y obtener el mayor provecho posible del material. Ahora ya puede 
recopilar el material ajustándose a los planes que había hecho en la medida que le sea posible, sin pasar 




recomienda tomar en consideración el material descartado en cuanto dentro de él se puede encontrar 
imágenes y diálogos que en un primero momento parecieron descartables. 
 
Después se procederá a realizar un proceso de refinamiento de la película donde se buscará logar fluidez. 
“Tendrá, en primer lugar, algún material explicativo, a continuación varios bloques de entrevistas; 
después, un montaje de tomas, seguidas por otro bloque de alguna otra cosa, etc. Las secuencias de la 
película están dispuestas en forma similar a las carrozas de un desfile: cada una es bastante distinta y 
con una perceptible separación de las demás”. (Rabiger, 2005, p. 201)  En este proceso una película 
tendría que hacer llegar tres puntos de vista distintos: uno por cada uno de los participantes, y un tercero 
para representar la perspectiva del observador que está haciendo el relato.  
 
Finalmente este proceso concluirá con el partido final que consiste en un análisis a la obra desde el 
realizador y desde la el punto de vista de un pequeño grupo de espectadores. En este proceso Bariger 
(2005), idea no textual, plantea la necesidad de responder, sobre todo en los espectadores algunas 
preguntas que permitirán hacer una evaluación global al ´filme`. 
 
 ¿Cuáles son las tesis de la película? 
 ¿Cuáles son sus principales temas conflictivos? 
 ¿Tiene una duración correcta o resulta demasiado larga? 
 ¿Qué partes resultan poco claras y producen perplejidad? 
 ¿Qué partes parecen lentas? 
 ¿Qué partes tienen una mayor vitalidad o están más logradas? 
 ¿Qué opinión le merece... (nombre del personaje)? 
 ¿Qué conocimiento le ha proporcionado (situación o tema conflictivo)?  
 
De este proceso se desprenderá lo que se conoce como montaje afinado, es decir corregir errores en la 
película.   El resultado del proceso evolutivo que se ha descrito anteriormente se llama montaje afinado. 
Se denomina afinado en lugar de final, porque todavía puede hacer falta efectuar algunos cambios y 
ajustes de tono menor. Después se realizará la mezcla final de imágenes y sonido donde también se 








2.3. Guion documental 
 
Cuando se habla sobre cine uno de los elementos que se cree rigen este trabajo es el guion. Pero para 
Rabiger (2005), idea no textual, al ser el cine documental una improvisación  hecha a través de los 
elementos que aporta la vida, un guion que obligue a los participantes a asumir el papel le restará 
espontaneidad a toda la situación. El guion, bien sea literario o técnico, es utilizado principalmente para 
el cine de ficción y es un componente de la preproducción. Como vino antes es en el proceso de montaje, 
es decir sobre la mesa de edición, donde un guion para documental puede ir tomando forma, más como 
una manera de organizar lo filmado. 
 
Sin embargo, Bariger explica  que entre los distintos  subgéneros documentales, hay algunos en los cuales 
“se hace necesario establecer de antemano una relación entre palabras e imágenes”. (Rabiger, 2005, 
p. 157) Estos subgéneros son: la película de reconstrucción histórica, que se elabora a base de material 
de archivo y de fragmentos de películas ya existentes; el reportaje sobre la naturaleza; la película 
científica o médica; el documental de viajes; la película educativa; la película histórica o sociológica; y 
la película de divulgación. 
 
En estos documentales es útil elaborar previamente un guion. En base a esta idea Bariger propone un 
modelo de guion que puede ayudar a la organización del material.  
 
“Visione plano a plano la secuencia que haya elegido y analice cada vez un par de aspectos del contenido 
y la forma. El ´guión` ha de escribirlo dejando amplios espacios interlineales y debe ocupar varias hojas 
de papel, para que pueda ir insertando información adicional cada vez que visione los planos. Algunas 
de las anotaciones, como por ejemplo una que se refiera a la sensación que le produjo un plano 
determinado, no encajarán en el formato de ´guión`, que debe tratar únicamente sobre lo que puede verse 
y oírse. Las notas sobre las sensaciones del espectador deben ir por separado. En primer lugar debe 
analizar la relación entre la imagen y el diálogo plano a plano y palabra por palabra”. (Rabiger, 2005, 





Imagen, Rabiger,2005, p.64 
 
La información, idea no textual (Rabiger, 2005), anotada en esta hoja dividida debe ser: en el lado de la 
acción, las descripciones de cada plano con su acción y, en el lado del sonido, anotaciones con detalle 
del contenido y entrada del diálogo, los puntos en los que se inicia y se detiene la música y los efectos 
sonoros que acompañan a la acción.  
 
Lo que debe hacer un director, siempre será saber si se están cumpliendo sus propósitos, para poder 
determinar “si tiene una película”. De allí, que más importante que un guion dentro de una documental 
sea la hipótesis de trabajo y los elementos de la propuesta. De estos elementos se logrará recopilar la 
información e imágenes para el documental. Es en la mesa de edición, con el modelo de guion que 
propone Bariger, y después de haber analizado a profundidad los copiones, que se podrá dar forma a la 
película.  
 
Con esto, tomando  en cuenta el lenguaje cinematográfico y todos los procesos de por los cuales debe 
atravesar una película, es que se podrá garantizar que el espectador pueda acceder a una temática que no 
le resulte difusa y sobre todo que le llame la atención. Como se ha desarrollado hasta el momento, estos 
procesos y el uso correcto del lenguaje cinematográfico nos ayudarán a que el cine documental, 













APLICACIÓN: NORBERTO NOVIK LUTHIER 
 
 
3.1 Marco teórico 
 
Como se ha desarrollado en el capítulo I y II de esta tesis el primer paso para la realización de un 
documental será la investigación previa sobre el tema, desde el punto de vista comunicacional, 
considerando al cine documental como una herramienta de investigación. Lo que buscaremos en este 
momento será dotar a la propuesta documental de un  cuerpo teórico que este en relación a un objeto 
bien determinado y un cuerpo teórico que ofrezca un mínimo de certidumbre frente a las críticas internas 
y externas. 
 
Si bien se ha planteado que la película girará en torno al luthier argentino Norberto Novik, quien nos 
ayudará como participante principal del ´ filme`, el tema está ligado al arte de la luthería en contraposición 
con la industria musical que está provocando su desaparición. Por lo tanto comenzaremos analizando a 
la luthería de manera general para concluir con lo que está sucediendo en Ecuador.  
 
El diccionario de la Real Academia de la Lengua Española define al luthier o lutier como la persona que 
construye o repara instrumentos musicales de cuerda. La palabra luthier procede de ‘luth’, vocablo 
francés con el que se denomina al laúd, instrumento que se hizo especialmente popular durante la Edad 
Media. A las personas que construían estos instrumentos se les llamaba lauderos, razón por la cual a las 
personas que construyen o restauran instrumentos musicales también se les conoce como lauderos.  De 
esta conceptualización surge lo que se conoce como luthería, lutería o laudería,  
 
“un arte que consiste en la construcción de instrumentos musicales, principalmente cordófonos 
compuestos de cuerda, con caja de resonancia y mástil”. 24 
 
En la actualidad esta definición se ha extendido a todo los instrumentos, por lo que se usa para nombrar 
a toda persona que se encarga de elaborar, reparar e incluso vender instrumentos musicales.  Sin embargo 
hay dentro de estas definiciones algunos puntos que se pueden debatir. El luthier español  Eduardo 
                                                     




Francés Bruno, idea no textual, considera que el oficio del lutier va más allá de la simple construcción y 
reparación de instrumentos. Crítica que realiza considerando la historia de los instrumentos. 
 
“En un principio, la construcción de instrumentos musicales tendría un carácter, digamos, autárquico. 
El hombre cazaba y cultivaba para alimentarse, confeccionaba sus ropas, hacía sus herramientas y, por 
supuesto, construiría sus propios instrumentos musicales (de hecho, hoy en día, cuántos intérpretes de 
música tradicional  construyen sus propios instrumentos)”.25 
 
Cuando los procesos y actividades de la vida cotidiana comienzan a tener mayor complejidad la luthería 
adquiere nuevos significados. “El hecho de que no todos poseemos todas las habilidades dio paso a la 
especialización y, esta especialización, a los oficios, entendiendo el oficio como la manera de ganarse la 
vida desarrollando una actividad”. 26 
 
En este sentido para Francés Bruno la luthería nace como un oficio más, cuyo objetivo era obtener una 
ganancia económica. “Pero la luthería  posee más cualidades, aparte de su aspecto práctico, que le dan 
un carácter distinto a la mayoría de los oficios. Se puede afirmar que la luthería es arte y es ciencia. La 
luthería, en su propia evolución, traspasa la frontera de lo meramente práctico hasta llegar a convertirse 
en un arte. En su diseño y construcción se comienzan a utilizar parámetros usados en otras artes, 
buscando, no sólo la perfección acústica, también la perfección estética. Esta búsqueda de la perfección 
acústica y estética ha llevado a la luthería a la categoría de oficio, de ciencia, de arte al fin y al cabo”.27 
 
Por otro lado, es debatible también el hecho de que se considere a luthier como una persona que repara 
instrumentos. Para Francés Bruno, idea no textual, lo correcto es restaura instrumentos. Un mueble se 
repara, el sonido así como el mismo instrumento en sus características estéticas se restauran, buscando 
lograr su apariencia y sonido original. De allí que la luthería alcance la categoría de ciencia.  “No en 
vano quienes la practican dedican gran parte de su tiempo a investigar sobre nuevos métodos de trabajo, 
técnicas de elaboración, materiales y resultados sonoros. Se trata de optimizar el trabajo y conseguir la 
excelencia musical que todo artista ansía”. 28 
 
3.1.1 Luthería: de la historia a la práctica 
 
Se cree que los primeros instrumentos que el hombre construyó se remontan al  Paleolítico  y eran usados 
para imitar la sonoridad de la naturaleza como parte de una concepción ritual. Es en el Neolítico donde 
la música comienza a adquirir valores propios y los instrumentos se complejizan.  
                                                     
25 Tomado de la página web Abeto y Arce del luthier Eduardo Francés Bruno, 
http://www.abetoyarce.com/lutheria-arte-oficio-ciencia/ 
26 Idem, http://www.abetoyarce.com/lutheria-arte-oficio-ciencia/  
27 Idem, http://www.abetoyarce.com/lutheria-arte-oficio-ciencia/ 




De aquí en adelante analizaremos principalmente los instrumentos de cuerda, puesto que en Ecuador son 
los que se han popularizado más entre la población. Tal como los conocemos estos instrumentos son 
parte de la tradición musical europea (violín, viola y violoncello), los instrumentos de cuerda clásicos. 
Su nacimiento es impreciso, pero sus antepasados se encuentran en culturas orientales y arábicas. De lo 
que se tiene total constancia es que su forma actual se logra en el siglo XVI, así lo explica el periodista 
argentino, especialistas en temas de arte,  Diego Oscar Ramos, en su artículo “Entre el Arte y el Enigma”, 
publicado en 1996 en la revista Uno Mismo.  
 
“… en el umbral de la llamada música clásica. La música postrenacentista va a nacer en un mundo que 
cambia el trono de Dios por el de la racionalidad del Hombre. Nacen  las Ciencias Experimentales, la 
naturaleza se transforma en un objeto que puede manejarse y el tiempo abstracto del reloj rige la vida 
entera. Este mundo es el que inventa la fábrica, y con la división racional del trabajo provoca la 
desaparición de la figura del artesano. En la música el reinado de la armonía va a enlazar lo musical con 
lo matemático: el sonido ya no va a valer en sí mismo sino solamente por su inserción en un sistema 
lógico. La paradoja de la luthería de instrumentos de cuerda clásicos es haber servido al desarrollo y 
auge de una música que comparte los valores del mundo racionalizado de la ciencia pero poniendo como 
constitutivos del oficio elementos como el azar y la incertidumbre y encarnando el resurgimiento de la 
figura del artesano”. 29 
 
Y es en la ciudad de Cremona, en Italia, donde surgen los más grandes exponente de la lutheria: Guarneri, 
Montagnana, Granzino, Amati y Stradivarius. De estos luthiers surge lo que se conoce como la escuela 
de Cremona a mediados del siglo XVI con la familia Amati.   
 
“Nicolo Amati tiene la importancia de, además de los instrumentos de calidad confeccionados, haber sido 
el maestro de Antonio Stradivari. Nacido en 1644, Stradivari produjo, entre 1660 y 1737, 620 violines, 
18 violas y 63 violoncellos. No todos se conservan hoy en día, pero los ejemplares existentes son 
apreciados como gemas a las que se le rinde un culto que aumenta constantemente sus cotizaciones y reta 
a la ciencia a descubrir qué es lo que hace tan particulares a estos instrumentos. Muchas son las teorías, 
algunas hablan de las maderas usadas, otras se concentran en la composición del barniz. Y aunque no ha 
podido revelarse el enigma y tampoco reproducirse su sonido, muchos son los que afirman que mediante 
modernas tecnologías para medir el área de lo acústico es posible la superación de estos instrumentos”. 
30 
 
Reconociendo la historia de la luthería, Oscar Ramos (1996), idea no textual, cree que en esta se 
encuentra la primera característica de este oficio, que será la relación entre el lutier y los materiales de 
construcción del instrumento. Por esa razón, plantea, es que la transmisión de conocimientos se basa 
principalmente en una relación maestro – alumno, aunque con el cambio tecnológico esta tradición, 
existente desde el nacimiento mismo de los instrumentos, se esté perdiendo porque la información sobre 
                                                     
29 RAMOS, Oscar, Entre el arte y el enigma, tomado de su blog  
http://historiasysentidos.blogspot.com/2010/05/lutheria-de-cuerdas.html, publicado en la revista Uno Mismo, 
argentina, 1996.  




los procedimientos son cada vez más accesibles. Lo que no cambia, dice Ramos, con excepción en los 
procesos industriales de fabricación de instrumentos, es que el lutier siempre busca igualar el sonido de 
aquellos instrumentos que le antecedieron en la historia.   
 
“El luthier tiene la esperanza o casi la certeza de que su objetivo de igualar el mítico sonido de los 
instrumentos italianos antiguos no es imposible. Claro que este concepto no es siempre el mismo que 
manejan los músicos; entonces, aunque la inversión en dinero se multiplique considerablemente, los 
concertistas prefieren la seguridad del instrumento con tradición”. 31 
 
Ampliando lo expuesto por Oscar Ramos, idea no textual, explica que la construcción de instrumentos 
musicales tuvo dos grandes épocas. Una comprendida entre los siglos XVI y XVII,  donde la luthería se 
destacó en Italia (con nombres como Gasparo de Saló, Giovanni Maggini, Andrea Amati, Nicolo Amati, 
Antonio Stradivarius y Guarneri del Gesu) y otra en el siglo XVIII donde este arte se trasladó hacia 
Francia donde destacándose  luthiers  como Villaume, Chanot, Gand y Bernardel.  
 
Pero,  ¿dónde radica la magia de la luthería? Para responder a esta pregunta conoceremos más a fondo a 
la luthería desde el restaurador quiteño, guitarrista clásico y aprendiz de lutier, Andrés Silva (2012), y su 
tesis titulada “Proyecto de prefactibilidad para la creación de la escuela taller de construcción, 
conservación y restauración de instrumentos musicales”. Silva realizó un estudio sobre las 
características de este arte, con base en la experiencia de varios luthiers nacionales y residentes en 
Ecuador. Tomando en cuenta los dos momentos principales en la construcción de instrumentos, expuesto 
por Ramos, para Silva, idea no textual, de los instrumentos creados en estos siglos también se desprende 
el arte de la restauración de instrumentos, pues surgió de la necesidad de recobrar en instrumentos más 
antiguos, su sonido y apariencia estética perdida por múltiples razones. De esta necesidad e historia de 
la luthería surgen dos tendencias de restauración de instrumentos musicales.  
 
“Las  técnicas de restauración Italianas: debido a que la laudería  en Italia se enfocó principalmente en 
el desarrollo y perfeccionamiento de la construcción de  instrumentos musicales, las técnicas de 
restauración italianas se centraron principalmente en la preservación de la forma del instrumento, es 
decir de su valor estético, prestándole menos atención a la preservación del sonido. Esta tendencia de 
restauración se utilizó y difundió en la Europa de los siglos XVI y XVII. Sin embargo, son utilizadas hasta 
la actualidad y forman parte de la fundamentación  incluso de escuelas de laudería de prestigio. Las 
técnicas de restauración Francesas: basadas principalmente en la elaboración de copias de los mejores 
instrumentos de las escuelas Italianas de los siglos XVI y XVII, buscan la conservación y mejoramiento 
del sonido del instrumento musical, además de la durabilidad y perdurabilidad del mismo dentro de los 
parámetros  o los límites del sonido original del instrumento, sin alcanzar a superarlo o modificarlo”.32 
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32 SILVA, Andrés, Tesis: Proyecto de prefactibilidad para la creación de la escuela taller de construcción, 
conservación y restauración de instrumentos musicales, Universidad Tecnológica Equinoccial, Facultad de 





Hay que dejar en claro, antes de continuar, que la construcción y restauración de instrumentos musicales 
va más allá de aquellos instrumentos europeos, aunque prestamos principal atención a estos porque son 
lo que en la actualidad han llegado a popularizarse más en nuestra sociedad, introduciendo en la 
investigación a la guitarra, cuya forma, tal cual la conocemos, proviene de España otro país europeo.  
Para entender mejor como es la construcción y restauración de estos instrumentos Silva explica que 
conocer su procedencia es primordial para la construcción de uno que se asemeje a sus características 
originarias o para su restauración con su sonido original. 
 
“Para empezar debemos decir que los  instrumentos musicales de cada cultura son producto del sonido 
de la  historia de cada pueblo o nación  y  de los materiales que posea ese lugar”. (Silva, 2012, p. 61) 
 
Sin embargo en el oficio de la luthería, más ligado a los instrumentos de cuerda, el proceso de 
construcción y restauración tiene  ciertas similitudes. En la investigación de Silva (2012), idea no textual, 
estas características se vuelven comunes entre luthiers ecuatorianos, y comunes también entre las 
técnicas utilizadas en otros lugares del mundo. Por ejemplo en el proceso de construcción de un 
instrumento un primer paso será escoger las maderas.  
 
“Todas las maderas usadas en la construcción, tienen la característica de emitir sonidos y por eso son 
llamadas maderas armónicas, y no todos los árboles poseen esta especial cualidad”. (Silva, 2012, p. 61) 
 
Aunque parezca sencillo, incluso este proceso es especial dentro de la luthería. Lo que hace que se separe 
por ejemplo, idea no textual (Silva, 2012), del oficio de un carpintero, pues hay una peculiaridad en la 
forma de cortar las maderas, pues lo que se busca al cortarla es el mayor y más agradable sonido.  “En 
los  instrumentos musicales el equilibrio es la clave, tratar las maderas o secarlas, no se trata de esperar 
un montón de años, si no extraerle las gomas y resinas que contiene. Estas gomas y resinas constituyen 
un estorbo o una carga para el sonido que se quiere y se los puede retirar con diversos métodos, para 
luego de 2 o 3 años  de espera obtener excelentes resultados sonoros los mismos que pueden ser 
apreciados con el instrumento ya construido”. (Silva, 2012, p. 63) 
 
El siguiente paso en la construcción de un instrumento es el tallado de las tapas. “Este es un trabajo que 
se lo realiza de forma paciente, buscando también el equilibrio entre las colas, las maderas y las piezas  
unidas del instrumento. El equilibrio final  lo dará el barniz, a lo que algunos constructores le dan un 





En el barniz la combinación de distintas clases de: resinas, gomas, colas, materias grasas,  aceites varios, 
alcoholes y de más, son  correctamente escogidas con base en  la experiencia del constructor. Conforman 
el carácter, idea no textual (Silva, 2012), que cada elemento aportará a la calidad final del sonido y al 
equilibrio deseado. La construcción se completa al elegir: el cordal, clavijas y el puente y alma, 
responsables del equilibrio final junto con la elección de las cuerdas adecuadas. 
 
Estas son en breves palabras los pasos para la construcción de un instrumento de cuerda y la parte de la 
tecnología detrás de este trabajo. Hay que destacar que en la construcción de un instrumento este proceso 
no siempre es el mismo, no siempre la combinación de materiales va a ser la misma. Dependerá, idea no 
textual (Silva, 2012) de factores geográficos, ambientales, culturales y de la propia individualidad de 
cada constructor. El valor ancestral está dado por los conocimientos  tanto de historia, escogimiento de 
materias primas, conocimiento sonoro, tecnología, materiales, experiencia que el constructor tenga; lo 
que en su conjunto y con el mismo instrumento crearán el equilibrio que hará que cada instrumento  
musical sea algo único y no repetible. 
 
En cuanto a la restauración Silva presta principal atención a la escuela francesa, que describimos 
anteriormente, porque en esta se busca, principalmente restaurar el sonido del instrumento, tomando en 
cuenta los materiales con los que fue construido, estudiando el origen del instrumento y siendo fiel al 
sonido original que poseía.  Toma como ejemplo a Chanot, y la manera en la que él realizaba sus 
restauraciones. 
 
“La restauración empezaba con cuidadoso examen del instrumento musical y tratar de identificar la 
escuela o el constructor para poder saber con qué técnicas proceder, a veces con alguna corrección  
realizada con la opinión del mas experto. Luego se decidía sobre el  estado del instrumento y si se debía 
proceder a restaurarlo, Chanot mostraba un gran respeto especialmente si se trataba de instrumentos 
importantes. Si el instrumento se encontraba muy dañado, se procedía a abrir el instrumento 
cuidadosamente y hacer reparaciones esenciales solamente y hacerle las actualizaciones para la época 
si era necesario. Cuando el instrumento musical estaba  en mejor estado, se procedía a hacer 
reparaciones más focalizadas. Para faltantes de piezas o madera se escogía piezas de instrumentos 
antiguos destruidos, buscando que la veta, los colores, y la antigüedad de la madera sean las más 
próximas. Si no se podía conseguir una pieza adecuada, se prefería elaborar una con maderas cercanas 
a las originales del violín o las mismas, y luego se le colocaba un barniz con la misma textura y color, 
muchas veces con la misma fórmula”. (Silva, 2012, p. 125 -126) 
 
Por otra lado, la luthería se caracteriza también por la personalización, es decir por la relación constructor 
– músico. Tanto en la construcción y restauración existe una estrecha relación entre el constructor y el 





“En siglos pasados la elaboración de instrumentos musicales muchas veces estaba sujeta a necesidades 
de sonoridad y expresión que los músicos necesitaban expresar en la interpretación de sus composiciones; 
es así que muchos instrumentos aparecieron solo para la interpretación de una obra específica, o fueron 
la consecuencia de  la búsqueda de un compositor específico en su música. De la misma manera en el 
desarrollo de muchos instrumentos antiguos y su sonoridad especial, dinámica, medidas, pudieron 
deberse a un pedido específico de un músico al constructor del instrumento musical, costumbre que en la 
actualidad se aplica ya en muy pocos casos, ya que la mayoría de constructores utilizan una medida 
estándar en sus instrumentos, olvidando que las personas no somos el producto de una fábrica en serie, 
no somos todos iguales, y diferimos por ejemplo en el tamaño de las manos; entonces no todos los 
instrumentos musicales están hechos para cualquier músico y por lo tanto no deben ser elaborados en 
serie”. (Silva, 2012, p. 59 -60)  
 
La relación de un instrumento con su constructor y el músico es quizá uno de los “secretos” que hay 
para que un instrumento sea considerado extraordinario y para que se conserve a través del tiempo. Pero 
todo este conocimiento de siglo se está perdiendo. El periodista Diego Oscar Ramos explica que el 
peligro surge con la industria de instrumentos musicales. Cree que existe en el mundo una pérdida de 
valor de la obra del luthier porque la industria está copando el mercado  con instrumentos que no logran 
igualarse al trabajo manufacturado de un constructor y restaurador de instrumentos.      
 
“La luthería dentro del ámbito de los músicos profesionales puede verse como una contrapartida a los 
valores de industrialización de nuestra sociedad. Los instrumentistas de cierto nivel buscan un 
instrumento especial, requieren la mano precisa de un artista y no a la industria. Esta revalorización del 
trabajo artesanal va más allá del valor que se le otorga a los artesanos de las ferias, o los que realizan 
objetos decorativos. A los luthiers se les otorga el estatuto de artistas, venerándose el aura de las piezas 
únicas en contraposición a los objetos de producción en serie”. 33 
 
Las industrias de instrumentos musicales iniciaron en el siglo XVII, principalmente en Alemania, pero 
con características muy distintas a las modernas fábricas de instrumentos. Retomando a Andrés Silva 
(2012), idea no textual, plantea que el trabajo era manual pero en serie, es decir que un grupo de personas 
construía los instrumentos pero, cada persona se ocupaba específicamente de una actividad para la 
construcción de dicho instrumento. Es en el siglo XX cuando la tradición y herencia de otros siglos son 
cambiadas por las máquinas ante la llegada de la industrialización y maquinarias.  
 
“En un principio un constructor de instrumentos musicales pudo con tranquilidad elaborar sus 
instrumentos musicales y venderlos, al mismo tiempo obtener una ganancia que  le permitiese  comprar 
materia prima y materiales, mantener a su familia y tener ingresos extra por la calidad de su trabajo. En 
el siglo XX y a  partir de la industrialización, la producción en serie y  la automatización, cuyo auge se 
da a partir de los años ochenta, el trabajo para el constructor de instrumentos musicales se volvió cada 
vez más difícil de sustentar. En los años  ochenta y noventa con la construcción de instrumentos musicales 
elaborados en serie;  el mercado se transformó; un músico o cliente  que deseaba comprar un instrumento 
musical buscaba calidad tanto sonora y constructiva, y además buscaba un precio razonable y lo 
conseguía; sin embargo actualmente el músico, en especial el músico inexperto o el estudiante de música 
y el que requiere un instrumento por afición, prefiere comprar  un  instrumento lustroso, bonito y barato 
                                                     




creyendo que ha comprado un  instrumento de calidad debido al prestigio que  la casa comercial y la 
marca del instrumento poseen, olvidando que lo importante en un instrumento es su cualidad y calidad 
sonora, y que eso es imposible lograr si el instrumento es realizado en serie”. (Silva, 2012, p. 56) 
 
En la actualidad la principal industria de instrumentos musicales se encuentra en China, copando la 
mayor parte del mercado mundial. Como muestra un ejemplo. Aquí Silva (2012), idea no textual,  utiliza 
datos de la Oficina Económica y Comercial de la Embajada de España en Shanghai, como parte de un 
estudio que realizó este país ante la disminución en ventas de las guitarras españolas producido por los 
bajos costos de los  instrumentos chinos. 
 
“En el 2008 el mercado de guitarras de China produjo 11,12 millones de unidades con un ingreso de  
266,54 millones de dólares, el 85% de esa producción fue destinada a la exportación  y 15% al mercado 
interno. La mayoría de su exportación fue a Estados Unidos con 79 millones de USD, después están 
Alemania, Brasil, Reino Unido y Japón como los más importantes, y Ecuador con  769.920 USD.  Es 
interesante que  la cantidad que Ecuador importa en guitarras es  muy similar a la cantidad que importa 
China con 705.251 USD en el 2008, siento  los países de los cuales importa en orden: Indonesia, China, 
USA, Francia, Italia, España. El caso de España un país histórico y  tradicional  productor de guitarras 
y conocido por su calidad,  tan solo exporta 16.826 USD a  China que son 195 unidades a 86 USD cada 
una. Por último, el costo de una guitarra considerada para principiante o la más barata en el mercado  
interno de China es en promedio de 1000 RMB equivalente a 157 USD, 500 RMB para una guitarra 
acústica equivalente a 79 USD, y 900  RMB para una guitarra clásica equivalente a 141 USD”. (Silva, 
2012, p. 79 - 80)  
 
3.1.2 La Luthería en Ecuador  
 
En Ecuador, idea no textual (Silva, 2012), los primeros instrumentos musicales tienen un origen indígena 
y prehispánico. La mayoría de estos instrumentos son de viento como: flautas, rondadores y dulzainas, 
pero en el Ecuador prehispánico la construcción  de instrumentos fue muy diversa. Entre los registros 
que se encuentran aerófonos, idiófonos, membranófonos, litófonos, metalófonos  y cordófonos., todas 
correspondientes a los periodos pre-cerámico, formativo,  de  desarrollo regional,  de integración y en 
todos las regiones: costa, sierra y oriente,  donde existen una gran variedad de instrumentos musicales. 
A este se le puede describir como un primer periodo en la construcción de instrumentos en Ecuador. 
 
Un segundo periodo, explica Andrés Silva (2012), idea no textual, se marca desde la llegada de los 
españoles a América. Este segundo periodo que esta matizado por tres momentos.  El primero fue la 
llegada de los españoles  a mediados y finales del siglo XVI, el segundo comprendido entre los siglos 
XVII y XVIII donde se sentó el sistema administrativo y religioso de la colonia, y un tercero en el cual 
el agotamiento del régimen colonial da como consecuencia la independencia.  
 
“Durante el periodo de conquista española, a finales del siglo XVI la evidencia relacionada con la música 




oficialmente como Colegio del Patronato Real en el año de 1555 y en donde junto con la gramática, 
pintura, escultura, y otras artes, se enseñó a leer, escribir y tañer (tocar un instrumento de cuerda, 
percusión o viento)  los instrumentos de música”. (Silva, 2012, p. 34) 
 
El segundo momento, idea no textual (Silva, 2012), comprendido entre los siglos XVII y XVIII se 
caracterizó por la consolidación de la conquista a través de los oficios dirigidos por las órdenes religiosas 
especialmente en el caso de los instrumentos musicales de las misiones  jesuitas que siempre tuvieron 
influencia en este campo en el Ecuador. 
 
“Durante este periodo la construcción de instrumentos musicales aparece en la historia del Ecuador para 
lograr la consolidación del sistema económico-administrativo-religioso de la colonia. Las instituciones 
religiosas  se basaron en la creación de tres instituciones: las cofradías, las hermandades y los gremios”. 
(Silva, 2012, p. 35) 
 
En estas instituciones, idea no textual (Silva, 2012), se encontraban los arperos o constructores de arpas, 
guitarreros o constructores de guitarras y vihuelas, rabaleros o constructores de rabeles (instrumentos de 
cuerda frotada)  y los constructores de órganos y fundidores de campanas. Se utilizó a los indígenas y 
mestizos como mano de obra y la construcción de instrumentos como un oficio dentro de la gran variedad 
que existía.  
 
“Durante el siglo XVII y XVIII  con la creación de las Cofradías,  las Hermandades y los Gremios, la 
situación del constructor de instrumentos musicales  pasó a ser la de un Maestro Mayor del taller y ser 
dentro de ese taller un  aprendiz, un  oficial o un maestro. Esto les permitió a los constructores formar  
parte de un grupo que podía proteger al gremio estableciendo una tarifa mínima por sus  servicios, pero 
al mismo tiempo debían rendir un examen que permitiera determinar que podía construir  un instrumento 
musical y además saber cómo tocarlo”. (Silva, 2012, p. 55)  
 
La independencia y el inicio de la época republicana, idea no textual (Silva, 2012), transformó el 
panorama en el país  para la construcción de instrumentos musicales, pues los constructores pudieron 
realizar su trabajo de manera libre, con base en los conocimientos transmitidos desde la colonia.  En el 
siglo XIX la construcción de instrumentos constituyó una profesión que gozaba de prestigio y a finales 
del siglo XIX la iglesia y las misiones hicieron su aparición nuevamente en el mundo de la construcción 
de instrumentos. 
 
“A finales del siglo XIX y principios del XX, una nueva llegada de las misiones jesuitas se sumó a los 
constructores de instrumentos musicales que pudieron  transmitir su legado. Estas misiones  cuyo objetivo 
principal seguía siendo el evangelizar, se repartieron por el país, principalmente por las  sierra central 
en pequeños poblados como Píllaro,  enseñando a campesinos la elaboración de guitarras, violines, , 
guitarrones, bandolines, arpas, y  quizá las últimas vihuelas, todos estos instrumentos vinculados con la 
cultura europea, que serían asimilados por las culturas indígenas, y que en un principio combinados con 






Ya en el siglo XX, idea no textual (Silva, 2012), la construcción de instrumentos musicales ayudó a la 
difusión de la música popular del Ecuador. Fue una época donde nuevos conocimientos y nuevos 
constructores, formaron parte de música como el pasillo con la construcción de guitarras y requintos. 
Con base a la experiencia del siglo XVIII y el siglo XIX se produjeron instrumentos de gran calidad en 
el siglo XX, siendo el legado de este siglo luthiers como Chiliquinga, Camino, Gallardo, Núñez, 
Didonato, Verdugo, y muchos más por todo el Ecuador. Sin embargo en el siglo XX Ecuador también 
conoció la industria de construcción de instrumentos musicales, la producción en serie y la 
automatización de los procesos de fabricación.  
 
“En la actualidad la proliferación de las casas musicales ha provocado que  el 90 a 95% de los 
instrumentos musicales vendidos por estas casas sean hechos en serie en fábricas  de otros países e 
importados de  Asia, a bajo costo y vendidos a precios muy bajos con calidad deficiente;  tan solo el 5%, 
y en la mayoría de casos el 0% de los instrumentos musicales son de constructores ecuatorianos. Salvo 
casos especiales como las  Guitarras Núñez que se venden en Quito, los locales de instrumentos no 
venden, ni promocionan instrumentos de constructores ecuatorianos, y cuando han intentado producir 
ellos  mismos, la calidad ha sido aún peor que la de los instrumentos musicales importados”. (Silva, 2012, 
p. 57)  
 
3.1.3 Situación actual de la luthería en Ecuador 
 
De lo que se ha visto hasta el momento se puede decir que el mercado de instrumentos en Ecuador es el 
de una industria de carácter ancestral y tradicional.  La producción de instrumentos suple solamente  el 
mercado nacional, siendo muy poco lo que se exporta.  
 
“En datos tomados del  “Banco Central del Ecuador”  acerca del comercio exterior del Ecuador en 
Instrumentos musicales y sus accesorios durante el periodo comprendido entre enero de 2011 a diciembre 
del 2011, el mercado asciende a los 10.092.020 USD sin el CIF (coste, seguro y flete), de los cuales  
10.019.390 USD  corresponden a las importaciones, y tan solo 72.630 USD corresponden a las 
exportaciones”. (Silva, 2012, p. 75)  
 
Ecuador importan instrumentos musicales y accesorios, idea no textual (Silva, 2012), en orden, de países 
como: Panamá, China, Hong Kong, Indonesia, Estados Unidos. De estas importaciones el 50 % 
corresponde a instrumentos con amplificación eléctrica y accesorios.  Es decir que el restante 50 % son 
instrumentos musicales elaborados con madera o metales, que remplazan al trabajo de los constructores 
ecuatorianos.  En este tipo de instrumentos, el valor en importaciones alcanza los 5.000.000 USD, y  los 
países  de los que se importan  son: China, Hong Kong, Estados Unidos, Indonesia y Panamá. En cuanto 
a exportaciones el destino de los instrumentos ecuatorianos se dirige a mercados como Estados Unidos, 




percusión y viento, y de instrumentos de cuerda, como guitarras,  las exportaciones apenas representan 
290 USD. 
 
“De esos 5 millones de dólares de importaciones en contraposición a los 72.000 dólares de exportaciones 
en el Ecuador, se puede fácilmente notar una competencia del mercado injusta para el constructor de 
instrumentos musicales local y se puede evidenciar una potencial demanda en la conservación, 
restauración o simplemente el mantenimiento (conservación preventiva) de los instrumentos musicales… 
Cada taller de construcción de guitarras en el Ecuador produce cerca de 5 a 15 guitarras de distintas 
calidades y precios que varían en precios entre los 500USD y 2000USD  en un año, en casos extremos 
producen 20 guitarras obviamente disminuyendo su calidad, generalmente esta producción solventa tan 
solo las necesidades de quienes dependen del taller y queda muy poco de ganancia. También existe el 
caso de talleres que prefieren producir  un máximo de cinco guitarras en un año, pero la calidad y el 
costo es mucho más elevado entre 1500 hasta los 10.000 USD en aquellos talleres de constructores 
reconocidos… Las fábricas de guitarras existentes en el Ecuador son pocas y su producción mensual es 
de 60 a 70  guitarras y varía entre 700 y 800 guitarras al año con precios que van desde los 300 a 800 
USD” (Silva, 2012, p. 76 – 77 - 78) 
 
Considerando que en Ecuador el  instrumento más popular en la población y más elaborado por luthiers  
ecuatorianos es la guitarra, le prestaremos principal atención. Del total de importaciones de instrumentos 
de madera que entran a Ecuador, idea no textual (Silva, 2012), 1.233.280 USD corresponden a Guitarras, 
siendo el principal mercado proveedor China con el  75%, es decir 769.920USD.  Como un dato adicional 
mencionaremos que el mercado de instrumentos chino vende anualmente un promedio de 2.350 millones 
de dólares, un promedio de 10 millones de unidades,  de las cuales el 66% corresponde a guitarras 
clásicas y acústicas.  
 
“En Ecuador, los 1.233.280 USD en importaciones corresponden a guitarras acústicas y clásicas de 
diferentes marcas que oscilan en precios que van desde 40 USD hasta aquellos de  400 USD. Si tomamos  
un precio promedio de las guitarras en 200 USD, el Ecuador  importa aproximadamente  6166 guitarras 
anuales, sin embargo  después de visitar las casas musicales del país, es evidente encontrar que  8 de 
cada 10 guitarras, es decir el  80%  corresponden a aquellas cuyos precios varían entre 40 y 150 USD, 
pudiendo concluir que en el Ecuador se importa de 8.000 a 20.000 guitarras anualmente… Si hacemos 
referencia a la calidad de una guitarra, se puede decir que  en el caso de los instrumentos musicales 
importados por nuestro país  es evidente su baja calidad  ya que  el “costo mínimo  en materia prima 
para maderas armónicas en el caso de instrumentos de alta calidad, representa una inversión de 300 a 
2000 USD” dependiendo del tipo de madera y de lo que se desea lograr, ya que no todas la maderas son 
armónicas… Al  analizar el mercado interno de guitarras clásicas y acústicas en el Ecuador, podemos 
concluir que la cantidad de  guitarras  anuales es variable,  pero  está en un promedio entre  10.000 a 
30.000 unidades anuales o más, de las cuales tan solo 5.000 a 10.000 podrían ser la producción de los 
fabricantes nacionales, lo que  supone una competencia desleal de los instrumentos importados para con 
los constructores de guitarras ecuatorianos que tienen que buscar maderas alternativas, no 
necesariamente armónicas para poder bajar el precio y competir (precios entre 40 USD a 150 USD)”. 
(Silva, 2012, p. 80 – 81 - 82)  
 
Finalmente aunque en Ecuador no existe un registro oficial de los luthiers y artesanos o talleres 
artesanales que se dedican  a la construcción de instrumentos, Andrés Silva (2012), idea no textual,  




Asociación de Constructores Profesionales de Guitarras e Instrumentos Afines. De esta asociación se 
llegó a calcular que serían cerca de 50  talleres a nivel nacional para 1998, en la actualidad se calcula 
unos 200 talleres, aunque podrían ser más. 
 
3.1.4 Norberto Novik Luthier  
 
En el Ecuador la mayoría de luthiers centran su trabajo en los instrumentos de cuerda, principalmente en 
la guitarra.  Su conocimiento es herencia, como lo explicamos, de la tradición nacida en la colonia y 
perfeccionada en el siglo XIX y XX. De estos, hay casos como los Hermanos Chiliquinga, Hugo y Olivo, 
quienes en su búsqueda por mejorar sus instrumentos viajaron a otros lugares del mundo para ampliar su 
conocimiento. En el caso del famoso Hugo Chiliquinga viajó por América Latina y Europa y aprendió 
de luthiers de estas regiones, y en el caso de su hermano Hugo, viajó a Estados Unidos. Sin embargo un 
personaje poco conocido en nuestro medio es Norberto Novik, ex director del área de instrumentos 
musicales del Museo de Etnografía e Instrumentos Musicales de Haifa en Israel. Los conocimientos de 
Norberto van más allá de la construcción de instrumentos musicales y ha perfeccionado este arte desde 
la restauración de instrumentos.  
 
Norberto es un argentino de 60 años radicado en Ecuador hace aproximadamente 30 años.  Nació en la 
ciudad de Tandil, ubicado al sureste de la provincia de Buenos Aires. En la actualidad vive en un pequeño 
taller de luthería, construido por él mismo,  ubicado en una comuna en  el valle de Tumbaco. Aunque su 
profesión es piloto, el arte de la luthería lo practica desde joven.  
 
“Corrían los años de estudios, década de los setenta, cuando se involucró en la elaboración de guitarras, 
por hobbie. Unía piezas de madera, cuando un portero del colegio le sugirió que tuviera cuidado con el 
pegamento y con el barniz. “En horas, ese portero al que nadie le daba importancia me enseñó sobre la 
guitarra. Él dominaba técnicas sobre instrumentos. Pons era su apellido, fue mi maestro”, relata Novik, 
argentino, creador de violines, violonchelos y guitarras”.34 
 
Al ser un restaurador y constructor de instrumentos musicales, Norberto conjuga las características antes 
mencionadas de lo que se puede considerar un luthier. “Cuando le llega un instrumento, Novik lo ubica 
sobre una franela roja. Lo estudia, para identificar su proceso histórico. ´Ese estudio es para repararlo 
con los mismos materiales cercanos a su época, para que no se alteren la forma, el color ni el sonido 
del instrumento”, dice Novik…. Sobre paredes blancas están las herramientas de su oficio. “Las 
                                                     
34 Diario EL COMERCIO versión digital, http://www.elcomercio.ec/quito/Norberto-Novik-luthier-levanto-





restauraciones van dirigidas primeramente al sonido del instrumento. La idea es no alterar el diseño 
original del instrumento. Así se trata de disimular roturas que podrían deteriorar el sonido`, dice”.35  
 
Norberto lleva más de 35 años en la luthería. Es un investigador de la historia de los instrumentos y 
también aprendió de algunos luthiers, principalmente de europeos. “Entre ellos, Pons un catalán con 
historia previa en Italia y un halo de misterio en torno a su vida después de la guerra.  Heredero de 
tradiciones de construcción y barnices de diversas regiones de Italia.  Los hermanos Sigaly , rumanos, 
en Haifa, Israel y otros como Pierre Vidoudez en Ginebra.  Talleres anteriores en Argentina, Israel, 
Grecia e Italia”.36 
 
Con estos conocimientos ha intentado desarrollar el Taller Escuela Lutheria Quito, “como una 
posibilidad de estudiar en forma intensiva y humana una antigua profesión que antes se transmitía por 
medio del sistema de aprendizaje directo. El aprendiz se convertía en la "sombra de su maestro" en una 
sucesión de experiencias de vida que lo llevaban a transformase en una continuidad de escuela”.37 
 
Dentro de su oficio Norberto ha restaurado instrumentos de luthiers reconocidos. El más reciente fue en 
2008 cuando restauró el violín Gibson Stradivarius del concertista norteamericano  Joshua Bell. La razón, 
por la manera en la que concibe el arte de la luthería y el valor que le da a cada instrumento.  
 
“Nuestras restauraciones van dirigidas primeramente al sonido del instrumento. Manteniendo lo más 
cercano posible su aspecto a sus orígenes, sin disimular inútilmente por una cuestión estética roturas que 
podrían deteriorar el sonido. Nuestra experiencia durante tantos años de trabajo, nos han dado la 
capacidad de abarcar la gran mayoría de instrumentos”. 38 
 
Por todas esta razones hemos decido considerar a Norberto Novik como nuestro referente para este 
proyecto de película documental, otorgándole de antemano la participación principal dentro del 






                                                     
35 Idem, Diario EL COMERCIO versión digital, http://www.elcomercio.ec/quito/Norberto-Novik-luthier-
levanto-Tumbaco_0_623337736.html 
36 Beler y Pape, pagina web http://www.belerpape.com/lutheriaquito.html. 
37 Idem, Beler y Pape, pagina web http://www.belerpape.com/lutheriaquito.html. 




3.2. Marco metodológico 
 
TÍTULO: Talladores de música 
FORMATO: H264 HD – 1080 x 1220 
DIRECTOR:   Daniel Silva 
Cámara: Daniel Silva, Melisa Silva; Natalia Carvajal 
SONIDO: Daniel Silva; Melisa Silva; Natalia Carvajal 
EDITOR:   Daniel Silva, Melisa Silva  
PRODUCTOR: Daniel Silva 
 
3.2.1 Hipótesis de trabajo e interpretación 
 
La música es uno de los principales medios de expresión del ser humano y el instrumento musical es la 
herramienta que permite la expresión. Su importancia sobrepasa la dimensión de un simple objeto, pues 
de él depende que la persona logre expresarse a través de la música. De allí que la construcción o 
restauración de un instrumento musical sea considerado más que un oficio, un arte cuyo conocimiento 
en el mundo occidental se remonta a los instrumentos europeos y en Ecuador también como parte de la 
herencia de la colonia y época republicana. En la actualidad este arte se está perdiendo con el avance 
tecnológico y producción industrial de instrumentos musicales.  La película demostrará, explorando la 
vida del luthier argentino Norberto Novik, las razones por las cuales este trabajo es considerado un arte, 
e intentará en su desarrollo demostrar como la industria de instrumentos musicales está acabando con 
los luthiers, pero también transformado el mundo de la música, con instrumentos musicales de baja 
calidad construidos en serie. 
 
 En este sentido, el conflicto principal en la película se produce entre la luthería, es decir la  construcción 
y restauración manual y personalizada de instrumentos musicales, con calidad sonora y materias primas 
de calidad acordes al tipo de instrumentos que se construye o restaura, versus la industria musical desde 
la lógica del consumo y el mercado que produce instrumentos de baja calidad sonora, con materiales 
desechables. Finalmente, deseo que la audiencia conozca lo que es la luthería y las personas que realizan 
este arte,  sintiendo también el cambio sonoro que está sufriendo la música con este conflicto entre 
luthería e industria y entienda que hay que preservar este conocimiento desde el estado (con políticas de 
protección), pero también desde las  instituciones educativas, la familia y la sociedad, donde el uso del 





3.2.2 Tema y exposición 
 
El lutier argentino Norberto Novik, radicado en Ecuador, construye y restaura instrumentos en su 
pequeño taller a las afueras de Quito. En su cotidianidad, rodeado de músicos, restauradores y luthiers,  
lucha por mantener vivo este arte que se ve afectado por la industria de instrumentos musicales y el 
abandono del estado. 
 
En la película podremos observar como Norberto construye y restaura instrumentos musicales, 
acompañado por jóvenes restauradores y constructores a lo que transmite el conocimiento sobre el arte 
de la luthería. A su taller llegan también músicos y personas,  unos buscando solución a problemas  con 
sus instrumentos, otros buscando consejo. ¿Por qué van donde Norberto?. ¿Qué puede ofrecer un lutier 
que no oferte el mercado musical?. Son las preguntas que nos permitirá entender el valor de este arte que 
está siendo absorbida poco a poco por la industria musical. ¿Es una renovación musical y de instrumentos 
lo que está viviendo el mundo?, ¿ó estamos viviendo el deterioro de la música producto de un sistema al 
que sólo le interesa el consumo?, es la pregunta que Norberto se hace y le hace a las personas que le 
acompañan en su día a día.  
 
3.2.3 La acción de la secuencia 
 
La primera acción será una persona en vehículo bajando de la ciudad de Quito al Valle de Tumbaco 
para que Norberto Novik restaure un violón familiar. El conflicto en esta secuencia es al arribo al taller. 
Norberto descubre, a pesar de ser un instrumento  antiguo, que es de fábrica y no de luthier, hecho que 
pude corroborar por las características del instrumento. Lo que se busca es demostrar de entrada que el 
conocimiento de un luthier sobrepasa a cualquier manifestación industrial en la música. Los 
acontecimientos de esta secuencia se estructuran en torno a la presentación del personaje y el tema. 
Espero que esta secuencia le ubique espacialmente al espectador y ponga el tema del documental sobre 
la mesa, dejando por sentado que de principio nuestra hipótesis puede tener algo de validez al afirmar 
que nada supera el trabajo manual de un luthier. Espero que con esta secuencia también el espectador se 
identifique con Norberto, lo cual se puede lograr desde su presencia y su discurso, siempre muy crítico. 
 
La segunda acción se realizará en el taller de Norberto, donde se observara como realiza su arte y lo 
explica. Como en un día cotidiano, las personas irán llegando a su taller, de lo cual se desprenderán 
entrevista en otros lugares, para sustentar desde los participantes la razón por la cual buscan a Norberto. 
Se podrá evidenciar que son días distintos, pero es la misma cotidianidad de Norberto la que se quiere 




ser luthier y que es la luthería. La  que voy a usar es una secuencia de imágenes del trabajo de Norberto, 
mezcladas con entrevistas y fotos. Con esta secuencia espero que la gente conozca de manera más 
detallada el oficio del luthier para introducir después el conflicto entre luthería e industria. En cuanto al 
tema, esta secuencia dejará por sentado que  la luthería es un arte, a través de imágenes donde el 
espectador podrá apreciar momentos de la construcción y restauración de instrumentos y su desarrollo. 
 
Una tercera secuencia  se desarrollará dentro del taller de Hugo Chiliquinga, donde se podrá observar 
como es la técnica y construcción de estas famosas guitarras. Estas imágenes tendrán como personaje a 
Hugo Chiliquinga hijo, quien nos contará la historia de estas guitarras, de su padre y como su trabajo se 
renueva a su cabeza y con el apoyo familiar. El conflicto se desarrolla  en como Hugo describirá al 
momento que atraviesa el artesano ecuatoriano en la construcción de instrumentos, lo que nos permitirá 
comenzar  plantear el tema de la industria de instrumentos musicales. Espero que esta secuencia nos 
ayude a separar la figura de Norberto del documental permitiéndole al espectador conocer como el 
mismo arte se practica en Ecuador desde otras personas. Además espero que el espectador se sienta más 
identificado con la figura de Hugo,  al ser ecuatoriano y despertar el interés sobre la problemática que se 
está viviendo en el país. Las imágenes más emblemáticas serán aquellas que representen a Hugo 
Chiliquinga padre, considerado un referente de la luthería en Ecuador. 
 
Finalmente tendremos una cuarta gran secuencia de imágenes donde el taller de Norberto será 
nuevamente el escenario y su cotidianidad el punto de partida para plantear el tema de la industria versus 
la luthería. A través de uno de sus aprendices y una investigación realizada por él, introduciremos el 
conflicto que será sustentado desde imágenes de instrumentos y entrevistas a músicos quienes intentarán 
demostrar el deterioro musical que existe, no solo en Ecuador, por el deterioro en calidad sonora de los 
instrumentos. Nos trasladaremos un momento al taller de un luthier de instrumentos andinos que nos 
permitirá apreciar el problema desde otro punto de vistas. Finalmente nuestros participantes llegarán a 
proponer sus propias conclusiones y soluciones.  
 
3.2.4 Personajes principales 
 
Norberto Novik: Es el luthier de los personajes que se verán dentro de la película, además es colega de 
constructores de instrumentos ecuatorianos a los cuales les ha aportado con conocimientos para su 
trabajo. En el ´filme` Norberto representa lo que significa ser un luthier tal como se lo representó en el 
marco teórico, como la persona que construye y restaura instrumentos musicales, investiga sobre los 





“En el instrumento siempre se busca los rasgos del sonido, su dinámica. Se Busca el color del sonido que 
te acaricie la vida”  
 
“En el mundo se trata al instrumento como si fuera un mueble y eso se lo debemos a la industria que le 
quitó a la persona y al músico la capacidad de apreciar el sonido que produce un buen instrumento”.   
 
En su relación con los demás personajes y el espectador Norberto siempre busca provocar en las personas 
crítica sobre lo que está sucediendo en Ecuador y el mundo, desde la música y en la sociedad. 
 
“En el mundo se imita el modelo de educación estadounidense y europeo, que en la práctica es un total 
fracaso. La pregunta es ¿para qué educamos? Lo que logramos son personas útiles al sistema. Lo mismo 
sucede en la música, las universidades entregan maestrías en instrumentos, cuando el verdadero maestro 
no logró su nivel por un cartón, lo hizo por su esfuerzo y dedicación. Hay personas que jamás pisaron 
una universidad o un conservatorio y son realmente músicos excelentes”. 
 
Hugo Chiliquinga hijo: Desde muy niño aprendió el arte de la luthería con su padre, por lo que no solo 
adquirió su conocimiento, sino que tuvo la oportunidad de  ser parte de este arte. Hugo vivió la amistad 
de su padre con Norberto Novik y como entre los dos compartieron experiencias para la construcción y 
restauración de instrumentos. Siente un aprecio especial por Norberto pues él le ayuda a mejorar sus 
instrumentos, con base a lo que aprendió del papá, pero también buscando un sello personal.  
 
“De mi papa lo que más me acuerdo es que su taller parecía salido de un cuento y yo crecí en ese cuento. 
La gente no sabe pero mi gusto por las guitarras era tan grande que desde muy pequeño yo ya comencé 
a construir y fui el ayudante de mi papá”.  
  
“Yo quería hacer una guitarra mía, desde lo que yo quería lograr. Por eso fui donde Norberto y el me 
aconsejó. Me regaló la madera con la que construí la guitarra y cuando la terminé la primera persona 
que la escuchó fue él. Me di cuenta que lo que  puedo lograr es muy grande. Quise conservar esa guitarra, 
pero me ofrecieron por ella bastante y tuve que venderla”.   
 
Al conocer sobre la historia de las guitarras Chilinquinga y ser un personaje más de esa historia, Hugo a 
pesar de su corte edad (17 años), se ha formado un criterio sobre lo que el artesano ecuatoriano vive en 
su día a día y ha vivido en carne propia el avance de la industria de instrumentos en Ecuador.       
    
“Con la importación de instrumentos musicales a Ecuador cada vez se aprecia menos el trabajo de un 
luthier ecuatoriano. Y es que la competencia es desleal. En muchos países las maderas con las que su 
industria construye instrumentos está subsidiada por el estado. Para  nosotros importar una madera o 
traer una madera sonora desde la Amazonía es muy caro. Nos tratan como empresa maderera y no se 
dan cuenta que a nosotros lo que nos interesa es la madera de un árbol muerto en pie, de allí se logra el 
mejor sonido. Entonces no podemos igualar los precios de las guitarras importadas, a menos que bajemos 
la calidad de nuestras guitarras”.    
 
Andrés Silva: Sus dos grandes aficiones son la música y la restauración. Es guitarrista clásico y 




características de su cuerpo y de sus manos. Recorrió el país buscando la mejor opción hasta que llegó 
al taller de Norberto. Mientras él construía su guitarra aprovecho el tiempo para hacer una tesis sobre 
restauración. De allí le surgió el interés por la luthería y Norberto lo acogió como su alumno.  Desde 
Andrés y su relación con Norberto podremos apreciar la relación maestro – alumno que se está perdiendo 
en este oficio.  
 
“Norberto me hizo una guitarra réplica de una guitarra española Domingo Esteso, uno de los mejores 
lutheirs de España. Para que el sonido sea igual  a lo que yo quería Norberto importó las maderas de 
acuerdo al modelo de guitarra que le pedí. Cuando acabó el trabajo me que sorprendido al ver que el 
sonido era igual a la guitarra Domingo Esteso. Muchos guitarristas clásicos  me han querido comprar 
esta guitarra, pero no la vendo porque está hecha para mí, es una guitarra un poco pequeña porque no 
soy grande de estatura y mis manos son pequeñas”.  
 
Andrés nos explicará lo que logró con su estudio, que analizó lo que está sucediendo con el arte de la 
luthería versus la industria de instrumentos musicales. 
 
“En la industria se trata a los instrumentos como muebles. Las marcas se compran un buen instrumento 
y después lo copian como si copiaran unas llaves. Esto ya hace que el sonido no sea como el instrumento 
original porque el trabajo no es manufacturado, pero además las maderas que usan y el barniz son de 
muy baja calidad por lo que empeoran aún más al instrumento. Quizás si lo vemos así lo que venden si 
sea un mueble, sino que la gente, incluso algunos músicos,  no lo saben”.   
 
3.2.5 El conflicto 
 
En general todos los personajes, músicos y luthiers contactados, son conscientes del deterioro musical 
que está produciendo la industrialización. Pero cada uno nos aportará desde su cotidianidad con 
diferentes puntos de vista del mismo problema, lo que nos ayudará a entender porque la luthería es un 
arte y porque es también un patrimonio que debemos conservar.  
 
En este sentido los principios que están en oposición son desde la enseñanza de un instrumento, como 
un buen instrumento permite al estudiante mejorar su música, desde la construcción y restauración de un 
instrumento manufacturado, con base en la herencia histórica de este arte, y desde los instrumentos 
producidos en serie que podemos encontrar en nuestro mercado, analizando sus características y 
diferenciándolas con la luthería. 
 
De este enfrentamiento de la industria con la luthería se evidenciará la necesidad de conservar este arte 
desde el estado, desde las instituciones educativas y la sociedad. El principal cambio  es un cambio de 





3.2.6 Prejuicios del público  
 
La película va dirigida a músicos de conservatorio y de música popular, pero también a las personas que 
adquieren instrumentos en casas comerciales, quizás desconociendo totalmente la existencia de otros 
instrumentos construidos desde  otra lógica. Además es un llamado de atención a quienes tienen 
instrumentos que se han deteriorado y que quieren arreglarlos, pero que por desconocimiento los llevan 
a lugares donde no se entiende lo que es la restauración de un instrumento.    
 
Tengo previsto que el público sepa, aunque poco, sobre los instrumentos de luthier,  y reconozcan con 
facilidad los instrumentos importados por casas comerciales. Tengo previsto que no sepan sobre lo que 
es la luthería y el conflicto que está ocasionando en nuestros artesanos el ingreso a Ecuador de 
instrumentos importados.  
 
De lo que he podido apreciar en las personas a las que he comentado mi idea es que no entienden porque 
invertir en un instrumento hecho  a mano si pueden comprar otro de menor valor. Están conscientes, por 
la práctica, de que estos instrumentos se deterioran con mayor facilidad, pero su precio no se convierte 
en un problema para volver a adquirirlos. No se entiende lo que significa comprar un instrumento que le 
permitirá disfrutar mejor la música y que incluso le puede sobrevivir en el tiempo. Por otra parte desde 
los estudiantes y padres de familia existe el concepto errado que para el aprendizaje con cualquier 
instrumento se puede comenzar. Tampoco se entiende que desde el instrumento es que el estudiante 
descubrirá si tiene o no aptitudes musicales.  
 
En este sentido el público captará nuevas aportaciones a través de una nueva lógica. Cuando se invierte 
en un instrumento de luthier se invierte en calidad sonora y calidad en el instrumento. Es una inversión 
a largo plazo. Lo que se busca es que la gente se aleje de la lógica del mercado que le dicta comprar una 
cosa, desecharla y volverla a adquirirla. Por otra parte se busca crear conciencia sobre la importancia del 
instrumento para el aprendizaje, ya que un instrumento con sonido permite que un músico desarrolle 
mejor sus habilidades.    
 
3.2.7 Entrevistas ante la cámara 
 
Además de las entrevistas a Norberto Novik, Hugo Chiliquinga y Andrés Silva, realizaremos otras 
entrevistas a músicos y luthiers, con el objetivo de mirar diferentes puntos de vista sobre luthería y la 





Marcelo Rodríguez: Etnomusicólogo, integrante de grupos de música andina y constructor de 
instrumentos andinos para la Orquesta de Instrumentos andinos.  
  
Nos presentará el saber ancestral de la construcción de instrumentos andinos, las peculiaridades en su 
construcción, Rodríguez nos guiará en la diferencias entre este saber y el arte de la luthería, pero también 
no explicará como a pesar, de no existir una industria de instrumentos andinos, esta también se ve 
afectada por la importación de instrumentos manufacturados en serie provenientes de Bolivia y Perú.  
Luis Beler: Amigo personal de Norberto Novik. Su hijo, Diego Beler, es uno de los luthiers formados 
por Norberto, se especializa en instrumentos de viento (sólo será filmado, no entrevistado, no accedió).  
 
En este caso Luis Beler nos contará sobre Norberto y su vida, como es su carácter, como su 
comportamiento. Lo que se busca es demostrar como en la luthería además de un trabajo manual e 
intelectual está presente el ser humano con sus características, lo que jamás podrá lograr la industria, 
hecho que también se evidencia en los instrumentos.  
 
Gerardo Silveti: Violinista y pintor. Una de las amistades con músicos que Norberto tiene en Ecuador. 
Es argentino y formó parte de la Orquesta Sinfónica Nacional. Actualmente trabaja como concertista. 
 
En cuanto  a Gerardo Silveti, él nos aportará con la relación constructor – músico. Conoció a Norberto 
cuando intentaba solucionar un problema con su violín que otros luthiers no pudieron solucionar. De esta 
experiencia nace una amistad con Norberto, quien incluso llegó a sobrepasar esta relación cuando a 
Silveti le robaran su violín y Norberto le hizo un regalo especial. Por otra parte también nos ayudará a 
describir las diferencias sonoras, desde lo violines,  entre un instrumento de luthier y uno fabricado en 
industria. 
 
Diego Endara: Guitarrista clásico, concertista y profesor de música en el conservatorio  Franz Liszt. 
Norberto le construyó una guitarra con cuerpo de vihuela partiendo de un estudio que realizó a la vihuela 
de Mariana de Jesús. 
 
Diego al ser concertista y maestro conoce y ha podido tocar una gran cantidad de guitarras. Nos contará 
cómo es el aprendizaje de la guitarra en estudiantes y cuáles son  las dificultades que tiene por el uso de 
instrumentos construidos en serie. Además explicará, con varias guitarras provenientes de diferentes 






Daniel Khachatrian: Violonchelista principal de la Orquesta Sinfónica Nacional. Nacido en 
Ereván  (Armenia). Tiene un violonchelo Andrea Amati, de principios del siglo XVI que fue restaurado 
por Norberto. 
 
Con Daniel  Khachatrian buscaremos adentrarnos en el tema de la restauración de instrumentos y la 
importancia de que este trabajo sea realizado por un luthier. Además en su experiencia como músico  nos 
hablará sobre la importancia de la educación musical en una sociedad.  
 
Gabriela Cobo: Violinista y concertista. Tiene 15 años, estudia pedagogía musical en la Universidad 
Católica del Ecuador. 
 
A la edad de 9 años  Gabriela ya estudiaba violín y llegó un momento en que decidió dejar la música, 
pero conoció a Norberto. Ella nos hablará sobre esta anécdota y nos contará como la relación entre luthier 
y músico sobrepasa la relación económica que supone la adquisición de un instrumento, puesto que el 
luthier no solo construye un instrumento, conoce a la persona y le ayuda a mejorar sus condiciones 
musicales.  
 
3.2.8 La estructura  
 
La película muestra a Norbeto Novik, un luthier argentino en su pequeño taller ubicado a las afueras de 
Quito. En su trabajo siempre está rodeado de músicos, luthiers y personas que lo buscan para construir 
o restaurar sus instrumentos musicales. En esta dinámica se irá conociendo poco a poco como es la 
luthería y porque se le faculta como un arte. La llegada de una persona que quiere que restauren un 
antiguo violín familiar  marca el inicio del documental y da paso a que Norberto nos habrá las puertas 
de su mundo. En este mundo, rodeado siempre por personas, aparecerán personajes que nos ayudarán a 
adentrarnos en el arte de la luthería mientras Norberto continua con su incansable trabajo.  
 
Mientras más conocemos sobre Norberto y su oficio surgirán cuestionamientos que nos harán pensar que 
este arte está en peligro. Uno de los aprendices de luthier que trabaja con Norberto, en base a un estudio 
realizado por él, nos enseñará como la industria de instrumentos musicales está acabando con la luthería. 
Las personas que acuden a su taller, desde su cotidianidad, ligada a la música, explicaran como la 
industria de instrumentos está transformando también el mundo de la música, mientras Norberto nos 
ayudará a entender porque la luthería en contraposición con la industria es un arte que la máquina no 





 Todo desemboca en la necesidad de una intervención del estado y un cambio de mentalidad de la 
sociedad y las instituciones. Dentro de la película  también podremos ver a otros luthiers y artesanos 
ecuatorianos, y como estos también están siendo tocados por la industria musical. Mientras Norberto nos 
explica lo que es la luthería veremos a Hugo Chiliquinga, hijo del conocido luthier ecuatoriano Hugo 
Chiliquinga, como se hace cargo del taller del papá. Cuando se analice el tema de la industria, 
nuevamente Hugo nos mostrará como esto está afectando al artesano ecuatoriano, problema que no solo 
se evidencia en los constructores de instrumentos de cuerda, pues Marcelo Rodriguez, constructor de 
instrumentos andinos también nos abre las puertas de su taller para conocer su situación.  
 
3.2.9 forma y estilo 
 
En lo posible se utilizará luz natural en las imágenes que nos muestren acción y el desarrollo de una 
situación. En todas las entrevistas se utilizará la luz buscando producir un efecto de cercanía entre los 
participantes y los espectadores. Utilizaremos dos cámaras. Una que buscara desde planos abiertos captar 
la cotidianidad de los participantes del filme y mostrará información sobre la luthería que  solo se puede 
apreciar en los talleres que visitaremos. Una segunda cámara captará planos cerrados, buscando 
exteriorizar los momentos dramáticos y psicológicos que se puedan evidenciar en las entrevistas y 
desarrollo de las situaciones. 
 
 El ritmo de la película es lento en un principio donde buscaremos que se aprecie lo que es arte de la 
luthería, proceso apoyado en fotos, imágenes quietas y música tocada por los participantes de la película. 
Cuando se analice el tema de la industria musical, los planos se cerraran y será más rápidos, buscando 
lograr tensión dramática, acompañado por la música.  A estas imágenes les acompañaran otras, 
igualmente cerradas, de casa musicales, donde buscaremos mostrar instrumentos lustrosos en vitrinas 
que llaman al transeúnte. Además existirán imágenes de personas en su cotidianidad  que nos ayudaran 
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TALLADORES DE MÚSICA 































ABRE FONDO NEGRO 
LOGO Universidad Central del Ecuador 
LOGO Facultad de Comunicación Social 
PPP puente de un chelo, INT, DÍA 
 
PPP cabeza de un chelo 
IMAGEN 3D vientre de la madre 
PPP cuerpo de un chelo, INT, DÍA 
 
PG CAMPO EXT, DÍA 
CORTE  FONDO NEGRO con TÍTULO: UNIVERSIDAD 
CENTRAL DEL ECUADOR/ FACULTAD DE 
COMUNICACIÓN SOCIAL 
CORTE a PP TIERRA, EXT, DÍA 
 
 




PP flor  movida por el viento, EXT, DÍA 
PP ramas y hojas de un árbol  
PP cabeza de una guitarra, INT, DÍA 
PPP cuerpo de una guitarra 
 
PP violines 
CORTE a FONDO NEGRO con TÍTULO:  UN 
DOCUMENTAL DE DANIEL SILVA 
 
CORTE a PP de violín colgado en alambre, INT, DÍA 
PP instrumento de percusión 
PM instrumento de percusión 
PP guitarras y violines  
PP arcos de violín 
PPP violines, PP contratapas violines 
CORTE a BLANCO, TÍTULO: TALLADORES DE 
MÚSICA (UNA HISTORIA DE LUTHIERS) 
PPP boca de trompeta y foto , INT, DÍA 
PP fotos y cuadros sobre música 
PPP arcos de violín en pared escrita número telf. 
PG Norberto bajando a taller desde ventana 
PGC fotos , recorte y chelo 
PGC puerta de taller de Norberto, violín colgado EXT, DÍA 
PA Norberto afinando violín en taller, INT, DÍA 









Sonido interior vientre de la madre 
 
 
FONDO VOZ Norberto: El primer contacto que 
tenemos con el mundo es sin duda el contacto sonoro. 
Latidos de un corazón 
FONDO VOZ Norberto: Es la primera sensación que 
tenemos, no. Estamos dentro del vientre de la madre. 
No tenemos tacto sentimos vibraciones nada más, ya, 
desde que somos la primera célula. 
 
FONDO VOZ Norberto: La importancia dela música, 
es el mundo de los sonidos, es el primer mundo 
nuestro.  
Trino de pájaros, FONDO VOZ Norberto: Y el mundo 
de los instrumentos, bueno, es un juego no. Al 
principio surge como un juego de reproducir los 
sonidos de las cosas que tenemos alrededor.  
Tal vez surgió intentando imitar un ave para cazarla o 
cosas por el estilo, no. 
Viento, FONDO VOZ Norberto: O imitando el sonido 
del viento en algún lado. 
Y después poco a poco se van convirtiendo en algo de 
nosotros mismos que tal vez tenga mucho que ver con 
las sensaciones del primer del primer tiempo en el 
vientre.  
Afinación de violín, FONDO VOZ Norberto: 
Quedamos poco más de 100 personas en todo el 
mundo, somos una especie en extinción. 
Ahora hay un renacer en esto, por la necesidad que 
tiene principalmente las grandes orquestas o algunos 
solistas de tratar de llegar a ser como él otro y no 
pueden  porque no hay instrumentos empieza a haber 
un renacer de esto. 
CANCIÓN: Non Giova il Sospirar de Gaetano 
Donizetti tocado por ARS DUO 
ACCIÓN 
 
PGC Norberto revisando un arco de violín 
SONIDO 
 




PPP guitarras colgadas 
PPP mano de Norberto sosteniendo un arco 












PGC violines  
PMC Norberto en su taller, mira violines 
 
PMC Norberto señala un chelo chino 
PP chelo chino  








CORTE a NEGRO y ABRE PP Mauricio en vehículo 
saliendo de un puente  subterráneo, EXT, DÍA 
Carretera, PPP llantas de vehículo en autopista 
PM Mauricio con las manos en volante manejando 
PPP llantas de vehículo en calle 
PMC Mauricio manejando 
TÍTULO NOMBRE: MAURICIO GONZÁLES 
DOCENTE UNIVERSITARIO 
PPP llantas de vehículo en calle 




PPP llantas de vehículo en calle 
PGU casa en campo, vehículo ingresa a parqueadero 
 








PP saca un violín del asiento trasero 
PG cierra vehículo y camina  
 
 
NORBERTO: Que empezó tratando de reemplazar 
algo que sí hay que buscar y que es parte de la propia 
definición, la relación entre el que va a interpretar un 
instrumento, va a interpretar un tema, una obra y 
necesita el instrumento o la adaptación para ese 
instrumento con respecto a la obra y a sí mismo. Eso 
la industria lo hizo perder completamente. Es lo que 
buscamos hoy en día quienes hacemos esto a manera 
medio medieval, no, todavía ¡o cada vez más atrás! Al 
menos yo no tengo, cada vez estoy más en contra de 
todo lo que hemos hecho en esto. Creo que fuimos 
para atrás en el tiempo 
De hecho el mejor violín que tengo por aquí es del año 
1580. Y las cosas que no quiero no ver, bueno, por 
aquí hay algo. 
Esto es una cosa horrible, que suena muy mal, 
moderna, echa hace 4 o 5 años, en China por supuesto, 
que tiene el solo objetivo de vender cosas sin importar 
si era una lámpara, una pelota, un chelo, un saco de 





Vehículo en asfalto 
 
 
Vehículo en adoquín 
MAURICIO: Bueno vamos a entrevistarnos con el 
lutier Norberto Novik para que haga el diagnóstico de 
un instrumento que es parte del legado familiar. 
Vehículo en adoquín 
MAURICIO: De Norberto Novik, alguna vez escuche 
que era un lutier famoso, que no vivía aquí, sino que 
pasaba aquí ciertas temporadas, me parece, hace 
algunos años, bastantes años.  
Vehículo en tierra 
Vehículo en piedras. Viento de verano.  
MAURICIO: Era propiedad de mí abuela. Vino de 
Europa cuando ellos migraron. Cuando la familia de 
mi abuela  migro de Europa acá a América, por 








MAURICIO: El violín le fue regalado cuando ella era 
muy pequeña, era adolescente.  
PGU taller de Norberto, perro duerno en la puerta de 
ingreso 
PG Mauricio camina por un  sendero  
Pasos. MAURICIO: Por mi bisabuelo que había 





PG ingreso de taller, Mauricio parado en la puerta 
observando, ingresa, un perro lo acompaña 
PM Mauricio caminando dentro de taller, en el fondo 
hombre trabaja en instrumento, INT, DÍA 
PP Mauricio, mano de Norberto sostiene foto antigua de 
mujer con violín  
PPP Norberto sosteniendo foto de mujer con violín, lo pone 
sobre estuche de violón. 
 
PA Norberto sentado observa violín, Mauricio de pie  
Acercamiento a violín, PP de Norberto poniendo al violín 
en su estuche. 






PP violín y foto  





PM Mauricio mirando a Norberto como explica sobre 
procedencia del violín 






CORTE A NEGRO y ABRE PA entrevista Norberto en 
taller INT, DÍA 











manera que este instrumento probablemente fue 
construido en el siglo XIX.  
 
 
MAURICIO: ¡Muy bien! Aquí está el… 
NOBERTO FUERA DE CÁMARA: entra, así nomás. 
MAURICIO: No recuerdo en aquella época, fue 
donado a quien le hacía en Guayaquil el 
mantenimiento de ese instrumento  que no era su 
favorito. Su favorito era el piano. Y había sido pues 
también interprete violinista  
MAURICIO: Este violín lo habíamos guardado y 
rescatado de la travesura de los llamados en aquel 
entonces criados. Sin ningún criterio pues. 
NORBERTO: Las etiquetas pueden ser hechas, si 
quieres tengo papel de 250 años. 
MAURICIO:¡No pero este! 
NORBERTO: No, y tintas también lo podemos usar. 
Te lo dice la forma, los materiales  con lo que lo 
hicieron, el trabajo que hicieron, ya, te dice de donde 
viene.  Este es un violón de Mirecourt en Francia, 
aproximadamente entre la transición de 800 al  900 
MAURICIO: Así es… así es. 
NORBERTO: Se empezaron a construir en media 
fábrica, eso es las fábricas manuales que ya existían 50 
años antes en Alemania y unos 30 en Mirecourt, 
especialmente en Francia… y este violín viene de allí. 
Es típico de esa escuela. Te puedo mostrar fotos por 
ahí. Bueno, uno hace una topa, otro la contratapa, 
otros hacen aros, otros hace mangos y después unían 
más o menos pero era un poco manual todavía. 
NORBERTO: En realidad los instrumentos como 
todo, son una consecuencia de cada momento 
histórico. Entonces podríamos escribir la historia, no a 
través de una sucesión de guerras como nos 
enseñaron, sino a través de la arquitectura, a través de 
la comida  ya, y a través de la música y a través de los 
instrumentos musicales. Entonces cada época tuvo su 
tipo de instrumento. Esta época es sumamente hueca, 
el sistema es vender. 
ACCIÓN 
 
PM Norberto en Taller explica sobre trabajo que se 




PMC Norberto explica a Mauricio, de espaldas en dirección 




NORBERTO: Es un violón de estudio y para 
restaurarlo hace falta muy poca cosa. Limpieza, 
ponerle clavijas, repasar el diapasón, un poco regular 
puentes, hacerlo los puentes de vuelta, limpiar un 
poco.   
NORBERTO: El puente es la parte más delicada junto 
con un palito que hay adentro que se llama alma. En el 







CORTE a NEGRO 
PG entrada taller de Norberto, EXT, DÍA, un perro 
recostado en la entrada 
PM de Norberto en taller, INT, DÍA, trabajando en al de un 
violín 
PM de Norberto trabajando en clavijas de un violín 
PG desde ventana, Gerardo desciende por sendero a taller 
de Norberto con su violín 
PM de Norberto trabajando en arco de un violín 
PP de Norberto puliendo un violón 
PG desde ventana de Gerardo caminando 
PG de Gerardo ingresando a taller, Norberto mira un 
afinador de violín en la luz. Se saludan 
 
PA de Gerardo y Norberto conversando. Gerardo saca su 
violón  
PM de Gerardo con el violín, Norberto le retira el violín y 
le entrega otro 
 
PM de Gerardo sentado en un asiento del comedor de su 




PMC de Gerardo hablando sobre Norberto 
TÍTULO: GERARDO CILVETI VIOLINISTA 
 
PP Gerardo  
 
PA de Gerardo en taller de Norberto, INT, DÍA, escogiendo 
un partitura para tocar   
balance pero después de haberlo enderezado. El 
mismo barniz estirarlo de vuelta. Poner cuerdas, 
regularlo y a tocar. 











GERARDO: ¡Que dice señórlito! 
NORBERTO: Pase nomas… 
CONVERSAN 
CONVERSAN, afinación de violín 
 
CONVERSAN 
FONDO VOZ GERARDO: Leonardo da Vinci en el 
tratado de la impura, haz visto no, una de la cosas dice 
que el artista no debe copiar sino directamente a la 
naturaleza. Si copia a otro que copia a la naturaleza no 
es hijo de la naturaleza sino nieto de la naturaleza. Eso 
dice Leonardo, no. 
GERARDO: Entonces Norberto es hijo de la 
naturaleza justamente. No copia en esto a nadie. No es 
nieto de nadie digamos, jajajaja 
GERARDO: Y entonces, él lo que hace es imaginarse 
como sería el instrumento en esa época, antes de ser 
roto. ! Imagínate! estamos hablando de un cosa 
rarísima.  
GERARDO: Ahora que quieres que toque… esta! 
NORBERTO: Empecemos por el concierto de 
Chaikovski, sigamos con el Sibelius. Que más 
podríamos tocar el número uno de Paganini no, es 








PM Gerardo tocando violín de pie  y Norberto escuchando 
en el ingreso de una puerta de su taller, sentado, INT, DÍA 
 





PM Gerardo tocando violín pie y Norberto escuchando en 
el ingreso de una puerta de su taller, sentado. Se levanta y 
sale, INT, DÍA   
SONIDO 
GERARDO: Este es buenazo. VIOLÍN 
FONDO VOZ GERARDO: Para que quede claro, un 
ebanista puede restaurar la parte física de un 
instrumento. 
GERARDO: Si lo encuentra roto. Pero Norberto 
restaura el sonido del instrumento, y la parte física no 
le importa mucho. Mientras que el sonido sea aquel 
que tenía el instrumento cuando estaba nuevo. Esta es 








Entrevista PMC de Norberto en su taller, INT, DÍA  
 
PM de Gerardo en su casa contando como conoció a 
Norberto, explica problema de un violín anterior  que 
Norberto reparó utilizando su actual violín  
 
PPP manos de Gerardo desafinado su violín 









PP de Gerardo imitando el arreglo del violín con su violín 
en las manos. 





CORTE a NEGRO ABRE con PA de Gerardo y Darío 
tocando en taller  de Norberto, INT, DÍA 
PP de pies moviéndose con la música 
PA tocando  
PM de entrevista con Norberto, lo que se busca en un 




FONDO VOZ NORBERTO: Creo que muchas cosas  
debemos restaurar un poco la vida. Y en esto lo que 
tratamos de hacer es restaurar esa relación entre el que 
va a usar un instrumento y el que se lo va a hacer. 
NORBERTO: O sea restaurar el principio básico de 
porque surgió el instrumento.    
GERARDO: Cuando yo lo conocí a Norberto, hace 25 
años, yo tenía ese instrumento francés  que hacía… 
VIOLÍN desafinado 
GERARDO: Este, ya, ta, ta, ta, shhhh.  Sonaba shhhh 
en vez de ta. Bueno yo quería romper el violín viejo. 
No quería saber más nada con el violín, ta, ta, ta, 
shhhh. Y le dije “vos sos el lutier, arregla”. Se sentó 
del otro lado de la mesa y de allá me dijo “toca esto”. 
Ta,  ta, ta, shhhh.  
Y él me dice “afínale la pata al puente”. Agarré una de 
estas limitas de joyero, chiquititas, viste. “Vos hazlo”. 
“¡No, no , no, voz hacelo!”(refiriéndose a Norberto)  
Entonces esta es la pata del puente, le ves, acá. 
Entonces agarré la limita y cuicun, cuicun. Otra vez 
cuicun, cuicun.   “¡Ya!” “No un poquito más”. Cuicun, 
cuicun, ya. “Haber probá” (refiriéndose a Norberto).  
Ta, ta, ta, ta, ta , ta.  ¡No puede ser yo decía! Jajaja. 
Como el Delfin Quispe, ¡no puede ser! 
 
 




NORBERTO: ¿Qué buscas en un instrumento? En un 
instrumento buscas,  primero un rango de sonido, una 
dinámica grande por lo general en la mayoría parte de 
los instrumentos, salvo algunos que no la tenían como 









PMC de entrevista de Norberto en su taller, INT, DÍA  
 
 





PPP de Norberto tallando la tapa de un violín 
PM de Norberto 
 




NORBERTO: Busca un color de sonido, algo 
agradable, algo que te acaricie los oídos, que te 
acaricie la vida más vale.  
En algunos de los casos necesitas una velocidad de 
producción del sonido. Una dinámica del sonido. 
Mismo tono del que hablamos recién. No, el único 
secreto que hay es conocer la relación o sentir la 
relación entre el sonido y los materiales.  Ya, es 
solamente equilibrio, eso es todo. 
Tallado de madera 
NORBERTO: Hay empieza todo el trabajo, donde 
entra un poco el equilibrio también. Siempre vas a 






PM Norberto explicando sobre el equilibrio 
 
 





PG de Norberto en su taller y llega Jorge Orduna con un 















PP de colas, resinas, tintes, etc…  
PA de Norberto restaurando el alma de un violín 
PA de Norberto retirando las cuerdas de un violín 
PA de Norberto restaurando la tapa de un violín 
 
PG de Norberto restaurando un chelo 
 
emitir un sonido más rápido, vas a buscar  algo más 
metálico para la otra parte. Depende en donde, 
siempre vas haciendo eso. Y el equilibrio final lo 
haces con el acabado, no. 
NORBERTO: Pero siempre, sino tienes nociones de 
cuál es el equilibrio entre todo esto, ose entre maderas, 
colas, barnices, bla, bla, bla, jamás vas a hacer un 
instrumento. Es el único secreto que hay. Y eso pues 
no se enseña, se aprende, solo.  
 
JORGE: ¡Hola , Hola! 
Norberto: ¡Eso! ¿Qué es de la vida gente? 
Tallado de madera 
NORBETO: Ñaño lindo. ¿Todo bien? 
JORGE: De París. 
NORBERTO. ¡Uh! Ulala. ¿Qué es esto? Muy lindo. 
Esa no es la mejor casa.  
NORBERTO: Son dos viejitos y sus hijos, nietos, toda 
la familia, que vienen desde hace mucho tiempo. 
Entonces no puedes enviar a alguien a comprar. 
Porque le dices deme cola de conejo. Te dicen de cual.  
JORGE: Claro 
NORBERTO: Entonces tienes todo eso para elegir y 
eso te pasa en lo cientos y cientos de resinas, tintes y 
colas que usas en esto. 
Sonata 6 de Niccolo Paganini 
  
  
Tallado en madera. FONDO VOZ NORBERTO: 
Restaurar es un viaje en el tiempo, es un viaje hacia 
atrás, hacia el origen del instrumento. Tienes que 








PG de Norberto restaurando un chelo en su taller, INT, DÍA 
 
 
PM de entrevista a Norberto, explicando sobre la 






PMC de Norberto con violín escogido al azar   
PP de violín antiguo y chelo moderno 
 






FONDO VOZ NORBERTO: Ya, y es necesario un 
conocimiento muy grande de historia. Debes saber que 
pasaba en ese momento que se construyó, y que cada 
uno metió la mano hacia atrás. 
NORBERTO: Ese conocimiento te lleva a ver que 
sufría, que comía, que no comía, que guerras hubo, 
que le hicieron hacer como aprendizaje, si tropezaba 
en la calle  y caminaba mal. Ese tipo de cosas, todo. 
Buscar la originalidad, pero del sonido, no de la forma  
ni del aspecto visual. Jamás eso, Acá restauramos 
sonido.    
Haber, esto, al azar eh. Esto se ve bastante feo 
digamos. Para la industria de hoy, si lo ponemos al 
lado de esto. ¡Uhi! Esto está todo mal, no.  
Claro tiene 200 años, es inglés de Londres.  Suena, 
suena bien, eso no. Eso es lo que busca esta sociedad, 






PP de violín antiguo despintado en algunas partes, Norberto 
señala eso y explica el ¿por qué? 
 
CORTE a NEGRO 
 
 
ABRE PG de monumento de Hugo Chiliquinga en su  
taller, EXT, DÍA   
PG de asiento con forma de guitarra en taller, INT, DÍA 
PP de restos de madera 
PP FOTOS de Hugo padre 
PP de cabeza de guitarra con inscripción que dice 
CHILIQUINGA 
PG de guitarras colgadas sin terminar 
PP de tapa armónica de guitarra 
PPP de FOTO de Hugo padre en su taller 
PMC de hijo de Hugo  
PP de guitarras sin terminar 
PP de FOTO de Hugo padre cuando joven 
PMC de Hugo Chiliquinga hijo con un guitarra 
PP de Hugo hijo 
PM de Hugo Hijo 
instrumento debes hacerle la composición de lo que 
quieres llegar. Y en cada parte es distinto a veces.    
A veces no es por casualidad todo eso. Aquí no puso 
nada el que lo construyó. Y aquí sí. ¿Qué buscaba él? 














































PA de entrevista a Hugo hijo en su taller, INT DÍA 
TÍTULO: HUGO CHILIQUINGA HIJO 









PP de Hugo 
FOTO violín TÍTULO: HUGO SALOMÓN 








FOTO de Hugo padre en su taller 
 
FOTOS de Hugo padre en el taller de Juan Pimentel en 
México 
TITULO: MÉXICO TALLER  JUAN PIMENTAL 
PA de Hugo  
 
 
FOTOS de Hugo padre con guitarras 
 
 
PGC de construcción de guitarras Chiliquinga 
PP de tallado de una guitarra 
PA de trabajo en guitarra con cincel  
PP de trabajo en guitarra con cincel  
PA de Hugo 
 
 
PP de Hugo indicando una tapa armónica 
SONIDO 
 
HUGO: Mi padre Hugo Salomón Chiliquinga Espín  
nació en el cantón Píllaro de la Provincia de Tungurahua, 
a 3 horas de la ciudad de Quito. Y aprendió el oficio de 
mi abuelo Segundo Emilio Chiliquinga quien en el 
cantón Píllaro era quien construía violines, arpas, 
guitarras y todo instrumento de cuerda. Y en ese 
entonces era, pues, muy empírica lo que es el arte. La 
construcción era bastante básica. No utilizaban 
maquinaria, todo era prácticamente manual. Y aun así 
amor que le tuvo al arte hizo que se supere en todos los 
aspectos. 
Mi padre me contaba en ese tiempo las maderas que 
usaban él ya las trataba. Porque la madera tiene resinas, 
tiene grasas. Y en aquel tiempo mi papá ya las trataba y 
se daba cuenta que daba un sonido superior al de una 
madera que solo la cogías, la cortabas, la ensamblabas y 
ya estaba. Entonces fue haciendo también esos ensayos 
entre las madera entre los acabados que se podían hacer a 
medida de la posibilidad del tiempo. Y bueno, después se 
perfeccionó con los viajes que hizo,  cuando era una 
persona adulta y decidido a hacer guitarras, a ser un 
artesano. Viajó a Colombia en aquel tiempo, los países 
más cercanos, Perú. Después se fue ya más lejos, a 
Europa, España, Alemania, Holanda. Y en ese tiempo, 
uno de los constructores con lo que habló le dijo que no 
copie, que haga su propia guitarra. Y con ese mensaje 
pues, mi padre decidió dejar todo hay y venir acá e 
investigar  por su propio medio de verdad un sonido 
propio de Hugo Chiliquinga.  
Tallado en madera 
Voces de fondo 
HUGO: Eso fue también su  investigación, descubrir que 
madera puede ser apta aparte de lo que ya  la gente 
conoce.  Entonces una guitarra de mi padre tiene lo que 
se denomina como tapa armónica racial que es de 
propiedad intelectual. Que es como este tipo 
exactamente. Entonces esta tapa armónica fue la que él 

















PM de hombre puliendo con máquina una guitarra 
PP de hombre puliendo guitarra 
PP de hombre puliendo 
PPP de hombre puliendo  
 






FOTO de Hugo padre,  TÍTULO: GILBERTO PUENTE 
MÉXICO 
FOTO de Hugo padre, TÍTULO: LOS TRES REYES 
MÉXICO 
FOTO de Hugo padre, TÍTULO: JERRY RIVERA 
PUERTO RICO 
FOTO de Hugo padre, TÍTULO: LOS PANCHOS 
MÉXICO 
PM de Hugo hijo tocando guitarra 
PP de Hugo hijo tocando guitarra 
FOTO de guitarrista, TÍTULO: ANA CARPINTERO 
DE ESPAÑA 
FOTO de Hugo padre, TÍTULO: LOS ANTARES DE 
COLOMBIA 
PM Hugo hijo tocando guitarra 
 
PP de Hugo 
 
 
PMC de Hugo 
 














FONDO VOZ HUGO: Los acabados de un instrumento 
creo que deben ser lo más natural posible por el sonido 
que se quiera obtener.  
HUGO: por lo tanto el charol, el barniz francés como lo 
conocemos es el acabado más apto para el sonido del 
instrumento. No tanto como para la belleza porque no se 
busca un instrumento que te deslumbre la mirada sino 
suena, sino que más bien tenga el sonido que te agrade 
como músico. 















FONDO VOZ HUGO: Bueno para mí desde muy 
pequeño ver a mi padre construir guitarras era como una 
magia porque veía primero que hacía la tapa, después al 
día siguiente ya tenía armónicos y cada día veía que 
hacía algo de armónicos diferentes.  
HUGO: Y después ver ya la guitarra con forma, ya 
armada. Ver a veces maderas increíbles que yo decía y 
¡esta madera como puede ser! Y después verlo 
barnizándola, charolándola, y después verla con cuerdas 
y ver su alegría al ver que el instrumento estaba 
finalizado y que a veces conseguía el resultado que el 
realizaba.  
Es mi más grato recuerdo el saber que él siempre quiso 
perfeccionar su arte. No se quedó estancando en lo que 













FOTO de Hugo padre e hijo abrazados 
 
 
PMC de Hugo 
PP de Hugo 
 
FOTO de Hugo hijo, TÍTULO: PACO DE LUCÍA 
ESPAÑA 
FOTO de Hugo hijo, TÍTULO: TOMATITO ESPAÑA 





















PG de taller de Norberto vacío 
 
 




PP de guitarra en construcción 
PG de mangos de guitarra 
PP de guitarra en construcción 
 
PG de guitarras puestas a secar 
PMC de Hugo 
 








HUGO: Bueno, mi experiencia fue… con mi padre  yo 
no empecé a manejar la herramienta yo sabía todo de una 
guitarra pero en la parte teórica que se puede decir. 
Una vez que yo ya sabía que era la guitarra, porque 
sonaba, que aspecto influyen en su sonido ya empezamos 
a construir a manejar un poco la herramienta y mi padre 
ya me enseñó lo que lo que es la parte manual se podría 
decir ya el hacer el instrumento. 
Bueno, entre lo que es la construcción de la guitarra y los 
instrumento en sí, hay muchos como mitos que se pueden 
llamar que bien se comprueban algunos, otros no se 
llegan a comprobar  del todo. Pero en ese aspecto, pues 
mi padre y Norberto siempre fueron personas que 
estaban, se podría decir, destinadas a investigar algo y a 
no quedarse con nada. Si es que alguien, supongamos 
que alguno cometía un error en el aspecto de 
construcción y el otro ya sabía que eso no funcionaba se 
corregían entre ellos.  
A Norberto yo lo conocí cuando tenía 17 años. Y bueno, 
mi padre de Norberto que era una gran persona, que el 
vino acá al Ecuador. Y mi papá en ese tiempo hacía 
violines también y que Norberto lo visitó una vez y mi 
papá… bueno mi papá siempre fue abierto a los talleres. 
Tu venías acá y él te mostraba todo, no ocultaba nada. Y 
tuvieron una buena amistad con Norberto desde aquel 
entonces.  Se ayudaban mucho en materiales. Si necesitas 
algo toma llévate y así. 
Y el taller de Norberto es como un cuento, ¡jajaja! Que te 
recrea imágenes en tu mente y es bastante bonito 
visitarlo. Y el recuerdo que más tengo de Norberto es que 
cuando mi padre partió de este mundo yo fui a visitarlo. 
Y la primera guitarra que construí después, de que mi 
padre ya no estaba, fue de una madera que Norberto me 
obsequió. Y bueno, yo construí esa guitarra más o menos 
en 3 meses. Y fui a enseñársela Norberto un día sábado. 
Yo le puse un tipo de cuerdas  y Norberto allá me 
obsequió otro tipo de cuerdas, que me decía con esta 
sonará mejor. Y bueno le cambié las cuerdas y me dijo 
vuelve el lunes para escuchar cómo suena con las nuevas 
cuerdas. Y el domingo me compraron la guitarra.  
ACCIÓN  
 
PGU de taller de Norberto, EXT, DÍA 
PG de entrada a taller de Norberto  
SONIDO 
 





PG de Luis llevando un vaso de vino en taller de 
Norberto, INT, DÍA ,  
PM de Norberto trabajando en un arco entra Luis y 
saludan 
PG de niña llamando a su Luis, él se acerca 
 
PM de Luis pensativo, sentado en un café, EXT, DÍA 
PP de Luis tomando café 
PM de Luis habla sobre la vida de  Norberto,  TÍTULO: 
LUIS BELER ADMISNITRADOR Y FINANCISTA 
(AMIGO DE NORBERTO)  




PPP de Luis 
 
 
PM de Luis  
FOTOS de Haifa, TÍTILO: HAIFA ISRAEL  
 
 
PM de Luis 
PPP de Luis 
FOTO de Isla de Rodas, TÍTULO: ISLA DE RODAS 
FOTO de Italia, TÍTULO: ITALIA  
FOTO de ciudad de Ginebra, TÍTULO: GINEBRA 
FOTO de Grecia, TÍTULO: GRECIA 
PM de Luis 
PP de Norberto en su taller, EXT, DÍA 
 
 
FOTOS de Municipio de Tandil, TÍTULO: MUNICIPIO 
DE TANDIL 
 
PM de Norberto 
 
 
FOTOS de Norberto construyendo una vihuela, contando 












LUIS: ¿Cómo le va señor? 
NORBERTO: ¿Cómo vas? ¿Todavía bien? 
NIÑA: ¡Abueloooo, abuelooo! 
LUIS:  QuÉ mi vida, que pasa chucuchicha. 
FONDO VOZ LUIS: Bueno Norberto yo tengo el gusto 
de conocerlo desde el año 72, donde él se dedicaba a la 
navegación aérea, no es cierto. 
LUIS: Fue piloto de planeador, ganó algunos títulos. 
Luego fue piloto fumigador.  
Y en un momento dado el decide partir de la ciudad de 
Tandil se va hacia Buenos Aires, él es oriundo de Tandil. 
Y de ahí él se declara ciudadano del mundo y se pone a 
recorrer el mundo.  
 Se va para Europa y allí es donde empieza a desarrollar 
realmente su interés y a profundizar el tema de los 
instrumentos musicales. Y aprende a restaurar  
instrumentos  muy antiguos, él estuvo en el museo 
restaurando instrumentos y vasijas antiguas,  en el museo 
de Haifa en Israel.  
Luego se va para Europa, y en todo este trayecto son  10 
años o más en el que está él... ha estado en la Isla de 
Rodas donde me comenta que montó su taller. Y se iba 
por Italia, por el sur de Europa generalmente, no  cierto.  
Y es allí donde adquiere todos sus conocimientos básicos 
de tema de la luthería.  
NORBERTO: Un día me quise hacer una guitarra para 
mí, simple. Empecé a hacerla y el vecino de al lado que 
era uno de estos sujetos que la sociedad no le da nada de 
importancia. Barría y cuidaba la puerta del municipio. 
Vino, dice que hacer, ¿una guitarra?, ten cuidado.  
¡Cuidado con qué? Y me explicó en algunas horas el 
secreto realmente de la luthería. La cosa es que de este 
señor nuca supe quién era realmente de origen. Se du 
nombre ya que era el vecino de mí casa, Pons. Pero, tenía 
un acento extraño como mucha gente que llegó a 
Argentina entre las dos guerras, o después de la Segunda 






PM de Norberto en su taller, EXT, DÍA 
 
 




NORBERTO: La cosa es que él me dio ganas de hacer 
cosas porque el comenzó a explicarme justamente la 
mística de esto. O sea yo empecé en esto  por el lado de 




PM de Norberto 
 
 
PPP de Norberto 
 
 




CORTE a NEGRO para pasar a taller de Norberto 
PG de Norberto comiendo mientras un joven afina un 
contrabajo. 
PG de Luis sentado conversando, una niña jugando, 
joven afinando un contrabajo y Diego acariciando un 
perro. 
PA de joven tocando el contrabajo 
 
PGU de Quito 
PP de cuadro de Gaby sosteniendo un violín 
PP de Gaby con su violín  
PM de Gaby en su casa contando sobre cómo conoció a 
Norberto, TÍTULO: GABRIELA COBO MÚSICA 
 





PM de Gaby 
 
 
PMC de Gaby 
 
PP de Gaby 
 
PM Gaby tocando y ENTRA FOTO de Gaby en taller de 









Cuando llegué a Ecuador yo llegué caminando, con una 
bolsa al hombro, así llegué, con 3 cositas. 
Ya después volví a Argentina, dos años más tarde. Y allí 
ya casi completamente me dediqué a los instrumentos en 
un país con bastantes problemas con la legalidad. Es 
decir una legalidad dirigida y manejada por un montón 
de golpes militares. De historias sucesivas de golpes 









Canción en contrabajo 
FONDO VOZ GABY: La música es todo. Está en todas 
partes y bueno es cada parte del sentir de nosotros. Es el 
jugar, es el ver a un niño, es el sentir, es el estar triste, el 
estar alegre 
GABY: Yo tenía creo que unos 10 años y estaba en eso 
de buscar un buen instrumento para tocar. Entonces fui a 
un campamento, al que me llevaron mis profes de violín, 
lo que iniciaron con mi carrera musical. Y conocí a 
Norberto  y le pregunte a Norberto.  ¿Y cuánto cuesta 
uno de eso violines chéveres que suena lindo? Y me 
dijo… bueno no me contestó el precio pero me dijo “si 
quieres tocar algo bueno tienes que esforzarte en 
conseguirlo”. 
Y bueno, entonces, después de unos a años, me el violín 
con él. Y él lo ha ido cuidando lo ha ido restaurando 
hasta que suene mejor.  
Estaba en un precio muy cómodo la verdad era mucho 
menos de lo que Norberto debería vender estos 
instrumento. 
De FONDO Por una cabeza de Carlos Gardel tocado por 
Gaby.  GABY: Pero el más se fija en lo que uno quiere 




PP de Gaby en su casa explicando sobre el aporte de 
Norberto en su vida como músico, INT, DÍA 
 
FOTOS de Gaby tocando en taller de Norberto 
 





GABY: Llegó un momento en el que yo estaba muy 
ofuscada. Eran demasiadas cosas para mí. Era la escuela, 
era el colegio, era todo y yo creo que me “bajonié” la 
verdad. Ya no quise. Fui donde Norberto y dije “sabes 
que Norberto esto anda muy mal y yo ya como que no 
me veo muy bien en esto y ¿sabes qué?, no sé qué 
hacer”. Entonces él me dijo “esto  es cuestión de ponerlo 









PM de Gaby tocando 
PP de manos de Gaby tocando 
 
 
PM de Norberto en su taller, hablando sobre la 
satisfacción de ser lutier, EXT, DÍA 
 

























Norberto dio un aporte en mi vida de cómo vivir la 
música. Ya la había aprendido, ya la había practicado 
pero, ahora era vivir, ahora era entrar en el mundo 
musical y saber lo que es vivir con la música. 
Por una cabeza 
FONDO VOZ NORBETO: Evidentemente el principio 
del arte no es el dinero, sino la expresión de uno mismo. 
NORBERTO: El tener en las manos instrumentos, el 
abrazo de un músico, son pagos, digamos, que no tiene 
precio. 
Hay gente bastante consciente digamos, y hay gente 
bastante inconsciente. Lo sumamente inconsciente y lo 
conscientes de que tiene más son los que pagan 
realmente las cosas que le damos a quien debe tenerlas y 
que no tiene como tenerlas tampoco. Alguna vez cambia 
la situación y termina convirtiéndose también en una 
parte económica. Aceptable porque a la final no 
queremos nada extraño salvo estar tranquilos. 
FONDO Al oído de Carlos Guerra tocado por Gerardo 
Cilveti 
NORBERTO: Nada viene uno que tiene necesidad de un 
sonido y bueno veamos como lo hacemos. Y eso termina 
traduciéndose en que también viene a cualquier hora de 
la mañana, de la madrugada, a mostrar lo que 
compusieron, lo que están tocando esos instrumentos, 
que justo le falta tal otra cosa y dale hagámoslo juntos. 
Es un desafío también y como es un desafío lograr hacer 
una obra hermosa, pues también es un desafío tocarlo y 





















PA de Gerardo en su casa contando como Norberto le 
regaló un violín  
PMC de Gerardo 
 
 




CANCIÓN Al oído 
FONDO VOZ GERARDO: Acordarme de estas cosas 
mueve el piso. Más que genio o lutier es un amigo. El 
restaura, mide, pule y suena hermoso. 
GERARDO: Resulta que a mí me sacaron mi 
instrumento de mi auto. Entonces me quedé sin violín. Y 
yo a mi amigo Norberto, ¡que él había trabajado tanto en 
ese instrumento!, yo no quería contarle que habían 
sacado el violín. Porque era mi tristeza, y no quería 
contaminarlo con mí tristeza a él porque somos amigos, 






FOTO de Gerardo tocando en taller de Norberto 
PA de Gerardo 





FOTOS de Gerardo tocando en taller de Norberto siendo 
observado por él 
  








PMC de Gerardo tocando en violín 
PE de Daniel tocando el chelo 
PP de estuche de chelo de Daniel con fotos pegadas en 
su interior mezcladas con PP de chelo  




IMÁGENES de archivo de concierto  
PA de Daniel explicando importancia del instrumento, 











El asunto es que me quedé sin violín yo dije bueno, 
empezaron mis vacaciones. Esta es la cosa. Era un gran 
violín, excelente. 
Y de repente me llama Norberto y dice “hola que tal, 
tenés un regalito en mi casa”.  Y yo digo “¿de qué se 
trata?”. Y él me dice “es un violín tal, tal, tal, tal”. 
¡Ahhh!, yo le digo “no puedo aceptar, voy a anotar que 
me lo diste”.  
 “Y por qué no me lo podés aceptar”. “Porque vos sos 
pobre y yo también, entonces véndelo y salí de pobre por 
lo menos vos”. 
Dice “vamos a hacer una cosa si lo encontrar al tuyo me 
lo devolvés” 
De FONDO Primer concierto para chelo de Johann 
Sebastian Bach tocado por Geraro 
GERARDO: “Y sino es tuyo para siempre”. Te puedes 
imaginar un tipo así, no. Si es difícil encontrar un 
Stradivarius, es más difícil encontrar un tipo como él. 
Primer concierto para chelo 
Primer concierto para chelo 
 
FONDO VOZ DANIEL: La música líneas y de notas de 
lo que está escrito.  
DANIEL: Porque también tiene su mundo. Tiene 
músicos que fallecieron y cada obra está significando 
algo. Entonces hay que saber de profundidad, para poder 
interpretar.  
Concierto  
DANIEL: Instrumento porque cuando tu sales al 
escenario la gente ve la actuación.  
 
 
   
ACCIÓN  
 







PP de chelo 
 
 





DANIEL: La gente ve show, ve interpretación visual del 
artista. Pero realmente, cuando una persona sale 
conmovida y se da cuenta que visualmente tu no 
conmueves, es porque el sonido te penetra para 
conmoverte. Y eso puede saber cuándo sabes que 
significa un instrumento. 
 Mi instrumento en mi poder más de 15 años. Con 
Norberto tuvimos la experiencia… los dos casi 
estábamos conmovidos él le abrió y vio que pasa por 
dentro. Entonces, fue una sorpresa inolvidable que, me 
llamó enseguida Norberto “Daniel” dice “ven tengo que 
hablar contigo”. Entonces me fui estaba desarmado y me 















PM de Daniel 
PA de Daniel 
PP de Daniel 




CORTE A NEGRO 
 
ABRE PGU de  taller de Norberto, EXT, DÍA 
PG de taller de Norberto 
PPP de manos de Andrés tallando la tapa de una vihuela 
en taller de Norberto, INT, DÍA 
PPP de ojos de Andrés concentrado en tallar  
PPP de  manos de Andrés tallando 
PP de guitarra en construcción 
PP de sitio de trabajo de Norberto vacío 
PG de instrumentos en taller de Norberto 
PP de chelo y violín 
PP de violines colgados y chelo en restauración 
PP de Andrés trabajando en cabeza de vihuela 
PA de Andrés tallando cabeza de vihuela 
ni en mi experiencia ni nada”, dice “es  algo único”.  Con 
Norberto estábamos viendo. Dice “bueno, pero no tiene 
formas normales, nada normal, ¿qué seré eso?” Fue 
experiencia increíble porque él y vio como la estaba 
hecho a mano todavía la lija.  Él estaba conmovido, y de 
me daba la impresión que hasta ni quería acercarse 
porque tenía miedo.  Y por eso fue curiosidad también 
para él.  
De abrirlo, y verlo, y leerlo, y descubrirlo, no.  
Norberto es para mí como una parte de mi familia.  
Historiador, investigador y doctor. 
Porque alguien que hace operación sobre mi hijo, o mi 
algo tan cercano, o mi algo tan querido, esa es una 
persona que es parte de  ti también, parte de tu familia, 






Canción de la India de Nikolai Rimsky-Korsakov tocado 





FONDO VOZ NORBERTO: Yo nunca pretendí hacer 
una carrera. Ósea, completamente al revés y tal vez eso 
me llevó a encontrar un montón de tipo de instrumento 











PP de Andrés tallando cabeza de vihuela, INT, DÍA 
PPP de Andrés tallan cabeza de vihuela 
 
 









PG de Andrés y Norberto  
 
PP Andrés puliendo un guitarra 
SONIDO 
 
Canción de la India. FONDO VOZ NORBERTO: porque 
esto se aprende de la universidad griega antigua. Una 
dialéctica, una relación horizontal  maestro – discípulo, 
no vertical para nada.  
Bromas, ANDRÉS: ¿Cómo te explico? Norberto cuando 
me enseña, me enseña en cosas puntuales. Él no está todo 
el tiempo hay que machaca. Viendo que esto haciendo y 
que no, viendo que hice mal y que no hice mal. Si es 
necesario me va explicando porque es esta cosa así. 
Incluso historia de por qué se hizo de esta forma y algún 
detalle del instrumento si estoy construyendo. Y si esto 
restaurando igual 
 Y también, prácticamente me da una clase de historia de 
la luthería todo el tiempo, jajajaja. 





PG de Norberto viendo como Andrés pule 
PP de Andrés puliendo, de fondo un violín 
PGC de Andrés revisando una partitura en su casa, INT, 
DÍA 
 
PA de Andrés explicando cómo conoció a Norberto, 
TÍTULO: ANDRÉS SILVA RESTAURADOR Y 
GUITARRISTA CLÁSICO 
PMC de Andrés  






PMC de Andrés 
 
 
PM de guitarras en taller de Norberto 
 
PMC de Andrés 
 
 
PP de guitarra Domingo Esteso de 1926 
 











ANDRÉS: Antes de conocer a Norberto yo había estado 
buscando una nueva guitarra, porque la que yo tenía no 
me permitía estudiar adecuadamente. Además hasta me 
producía dolores en las manos debido a que el tamaño 
del mástil de la guitarra era muy grande para mis manos. 
Viajé  por varia partes del país. Conocí a muchos 
constructores. Y cada vez que yo iba les decía que quería 
que me construyeran una guitarra más pequeña para mí. 
Y mucho de ellos incluso, yo sorprendido,  me 
respondieron que las guitarras pequeñas son sólo para 
mujeres.  
Casi me convencen de eso sino fuera porque conocí a 
Norberto y apenas le dije que yo quería un instrumento 
más pequeño me mostró guitarras, incluso un requinto. 
Me hizo probar tamaños y entonces decidí construir. 
Pero también tuvo que ver, que cuando yo allá, me 
mostró instrumentos. Yo toque unos instrumentos que él 
tenía, una guitarra construida por él y una guitarra 
antigua de 1926. Las dos más pequeñas y además el 
sonido me dejó impresionado. Si alguien puede hacer un 
instrumento con esa calidad y además facilitarme a mí lo 














PMC de Norberto en su taller explicando la relación 









PA de Andrés tocando su guitarra en su casa, INT, DÍA 
SONIDO 
 
ANDRÉS: Aquí está mi guitarra. Es una guitarra que está 
prácticamente casi como una copia de una Domingo 
Esteso de 1926, que es la que yo toqué. Tiene variaciones 
como para mí. Es prácticamente una guitarra 
personalizada. Incluso a unos músicos se les hace más 
fácil, algunos más difícil, tocar en esta, a otros 
guitarristas porque está hecha para mí. 
NORBERTO: Eso es otra historia. Eso es una relación 
con el músico, siempre. Es decir, hay gente que hace 
cosas un poco entre la fábrica y la luthería verdadera. Lo 
hacen en medio. Dicen, estoy construyendo un guitarra. 
¡No!, hice algunas partes de la guitarra y un día veré para 
quien es la guitarra y hay la termino. Antes no, porque sé 
que sonido quiere la persona. Y eso se basa en que 
conoces a la persona y vez sus necesidades, nada más.  
 Preludio y Vals de Nikita koshKin tocado por Andrés 
FONDO VOZ ANDRÉS: Conocer cómo es  la luthería 
desde alguien que después de yo conocer a muchos 




PP de Andrés tocando 
 
 
PMC de Andrés explicando ¿por qué le pidió a Norberto 
que le enseña luthería 
 
PP de manos de Andrés sosteniendo su guitarra 
 






PPP de Diego tallando el mástil de un chelo 
PG de Diego tallando en taller de Norberto 
PP plano de Diego Tallando, INT, DÍA 
PG de Diego y Andrés tallando 
PM de Andrés tallando el mástil de una vihuela 
PPP de Andrés tallando 
PM de Andrés tallando 
PM   de Andrés en su casa explicando características de 
instrumentos de Norberto 
PP de Andrés 
guitarras en el país, quería saber cómo es la luthería 
desde el punto de vista que había viajado mucho y que 
había estado prácticamente en los lugares donde la 
luthería nació. Al dar cuenta de esto yo le pedí si me 
podía empezar a enseñar a restaurar  más que a construir. 
Y cuando accedió fui poco a poco, y al mismo tiempo fui 
conociéndole y fuimos formando un amistad. Y así fue 
como yo pude… a que el acceda a enseñarme.  







ANDRÉS: Los instrumentos de Norberto tiene la 
característica digamos especial, ahora en comparación de 
los actuales,  que es la característica esencial de un 















PP  de Andrés en su casa, INT, DÍA 
 
PP de Andrés construyendo cabeza de vihuela 
PP de Andrés 
 
PA de Andrés tocando y CORTE a NEGRO 
 
PG de gente recorriendo mercado artesanal, EXT, DÍA 
PG de 2 músicos tocando en un parque  
PG de gente viendo a músicos tocar 
PG de 2 músico tocando en parque 
PM de gente en mercado 
PG de gente caminando en vereda 
PM de Norberto en su taller explicando las dificultades 








PM de Norberto 
SONIDO 
 
ANDRÉS: De todos los materiales y del sonido que 
producen. 
Son digamos el resultado de un trabajo tanto artesanal, 
manual, intelectual, dentro de cada parte del instrumento. 





FONDO VOZ NORBERTO: Aquí hay gente que hace  
muy buenas guitarras.  Que la industria es un desastre. 
Que lo que pasa en políticas estatales es un desastre, de 
acuerdo. 
NORBERTO: Porque traen cosas casi de China, que no 
sirven para nada. Y a la vez quieres traer una cuerda, un 
pedazo de madera, y es una estafa los impuestos que te 
ponen. ¡Ni siquiera un diamante paga eso!  
Entonces no hay política estatal porque no hay un 
conocimiento en el Estado de que es un instrumento 
musical ni cuáles son las cosas que lo conforman. Los 
materiales que tiene que traer. Si vas a tener una orquesta 







PG de vehículos en calle  
PG de gente en parque  
PG de Múscio callejero tocando afuera de un bar 
 




PMC de Hugo 
 
 




PMC de Hugo 
 
Quiere decir que sus materiales vienen del famoso viejo 
mundo.  
Vehículo en ciudad. 
Improvisación musical. 
FONDO VOZ HUGO: La industria de la música, en este 
aspecto, está opacando el arte que es desde un principio 
la base.  
HUGO: Porque sin instrumentos no hay músico. 
Entonces básicamente la industrias hacen guitarras por 
montones para que un músico aficionado las consiga, las 
compre a precios no tan caros. Y de esta manera al lutier 
lo van dejando a un lado. El músico que en verdad 
aprecia este arte es como que siente lo que el lutier siente 
también. Sabe el sentir del constructor. Y para los otros 
músicos, que la verdad solo quieren aprender un poquito 
de la guitarra, lo básico, las notas. Ellos son lo que 
consiguen una guitarra más económica.    
Y que no se fijan realmente en el aspecto sonoro, sino en 












PG de volcán Pichincha desde terraza para ver a Marcelo 
escogiendo una caña en su taller, EXT, DÍA  
PM de Marcelo cortando una caña en su taller INT, DÍA 
PM de Marcelo de midiendo caña cortada 




PM de Marcelo explicando sobre instrumentos andinos, 
TÍTULO: MARCELO RODRÍGUEZ 
ETNOMUSICÓLOGO, CONSTRUCTOR E 
INTÉRPRETE DE INSTRUMENTOS ANDINSO 
PG de instrumentos y volcán Pichincha 





















FONDO VOZ MARCELO: En los instrumentos andinos 
en cambio, son instrumentos que tiene evidentemente su 
valor de uso dentro de los grupos étnicos ejecutan estos 
instrumentos. 
MARCELO: Y el valor de uso principalmente está ligado 
a lo que es el calendario agrícola y dentro de lo que es 
todas las fiestas que rigen ese calendario agrícola. Los 
solsticios, los equinoccios son determinante en los 
diferentes sonidos e instrumentos que se usan.  Aquí más 
bien hablamos de funcionalidad y de instrumentos que 
son evidentemente construidos con materiales de la zona. 
Con bambú, con caña, con tunda, con sada. 
Hablando de la construcción empírica más bien a nivel 
de los constructores populares. Que ellos tienen otra 
forma de medir. Por ejemplo ellos miden de acuerdo a las 
características de las manos. Miden por dedos y reparten 
en lazo así. Entonces ningún instrumento elaborado a 
nivel de nuestros artesanos populares sale en la afinación 
exactamente al otro. Y eso es lo que le da el encanto a 















PM de Marcelo escogiendo cañas 
PM de Marcelo cortando una caña y probando afinación 
PM de Marcelo puliendo y cortando caña 
PMC de Marcelo tocando  
PM de Marcelo explicando el problema de la industria 
en instrumentos andinos 
Pero nosotros acá, si se quiere los constructores del 
mundo mestizo, hemos tratado de investigar todo lo que 
implica también la técnica de construcción. Toda la 
cuestión electro acústica, acústica de los instrumentos. 
Todo lo que implica las técnicas y también la parte 
importante que es las características de interpretación de 
ese instrumento.   
Corte y lijado de caña 
FONDO música andina tradicional 
 
 
Música andina  
MARCELO: Yo no hago instrumento para colgar en la 













PM de Marcelo en su taller, INT, DÍA 
 
 





PM de Marcelo 
 
 


















PA de Marcelo tocando y CORTE a NEGRO 
SONIDO 
 
MARCELO: Sino hago instrumentos que tengan esa 
posibilidad de poder tocar a nivel de estudio y a nivel 
profesional. 
Ahora en los instrumentos vemos que existen muchos 
principalmente de procedencia de China. Que viene y 
arrasan y a veces los constructores locales no pueden 
competir con esos precios.   
En el caso de los instrumentos andinos a nivel del 
Ecuador por este fenómeno de aquí tenemos la parte del 
dólar, vienen instrumentos muy baratos y de pésima 
calidad vienen de Bolivia y del Perú. La parte importante 
es que cuando uno se construye un instrumento este 
instrumento sale con la visión del constructor.  Eso 
quiere decir que si yo toco un instrumento que tenga un 
sonido tal vez un poco difuso, yo a ese instrumento yo lo 
rechazo. Porque si es que me viene una caña dentro de 
este tuvo, me viene una caña sorda ya no. Esta caña sorda 
le daña a todo el instrumento. Entonces es la 
particularidad de tener un instrumento que reúna las 
características del músico. Y por eso es la necesidad de 
que ese instrumento también tenga parte de uno.  Tenga 
una esencia del constructor porque obedece a la forma 
como fue construido y a la sonoridad que uno se quiere 
construir. 










ABRE PGC de ventana de casa musical con letrero: 
ADQUIERE TU INSTRUMENTO FAVORITO CON 
20 DÓLARES 
PGC de instrumentos musicales en casas comerciales 
 
 
PA de Andrés en su casa explicando el mercado de 





Sonido de ciudad 
FONDO VOZ ANDRÉS:  En todo el Ecuador, nuestra 
registrado, o sea sólo hay un dato de la Casa Musical 
Núñez, del constructor Edmundo Núñez, que habían 
hecho, ya que ellos habían formado una asociación de 
constructores de instrumentos musicales, más de 
guitarreros que se llama, de constructores de guitarras. Y 
habían llegado a ubicar que existen cerca de 200 talleres 
en el Ecuador. Pero al hacer mi investigación me di 
cuenta de que existen muchos más. Algunos no 
registrados y muchos improvisados, gente que lo hace 















PA de Andrés 














PMC de Andrés 
 














ANDRÉS: En el Ecuador genera, la construcción de 
instrumentos musicales, especialmente las guitarras, 
genera cerca de 10 mil a 20 mil instrumentos musicales 
anuales que se construyen y que se unen a otros 10mil o 
15mil instrumentos que viene de exportación. Vienen 
instrumentos de muy baja calidad especialmente de Asia 
que prácticamente les obliga a los constructores 
ecuatorianos a ser instrumentos que tengan ese mismo 
nivel para poder competir con los precios.   
Pero en realidad si tú te pones a ver, se trae cerca de un 
millón 200 mil dólares en instrumentos musicales que si 
coges lo precios que ves en el mercado de estos 
instrumentos, entre 40 a 150, 200 dólares, el más alto que 
llegas a decir las guitarras más finas, en el caso de las 
guitarras que encuentras son de 400 dólares. Y 
obviamente en la luthería, si uno ya está metido en eso, 
se da cuenta en materiales, si tu inviertes cerca de 200 
dólares en una guitarra,  te das cuenta de que no 
invirtieron en maderas. Digamos, una tapa armónica, yo 
me quedé impresionado en las construcción de mi 
guitarra que tuve la oportunidad de ver lo que se hacía el 
trato con  el que vende las maderas, las tapas armónicas, 
uno se queda impresionado porque la más barata 
digamos llegaba a los 500 dólares. Y uno dice, si la más 
barata de unas de esas tapas que mostraron llegaba a los 
500 dólares, de las buenas, uno se pregunta que pusieron 
para el resto de las guitarras.   
Preludio número 1 de Hector Villalobos tocado por 
Diego 
FON VOZ DIEGO: Leo Brouwer dijo que si es que en 
un momento dado se llega a terminar la música pues ese 











PA de Diego explicando sobre la importancia de un 










esta la importancia suprema, la única forma de 
mantenernos vivos es a través de la música. 
DIEGO: Lo instrumentos antiguos son más valorados por 
eso, porque han superado al tiempo, han trascendido al 
tiempo y han mejorado a través del tiempo. Cosa que no 





PMC de Diego, TÍTULO: DIEGO ENDARA 
CONCERTISTA Y PROFESOR DE GUITARRA 
CLÁSICA 
 










PA de Diego mostrando características de una guitarra 
China 
 
PP de Diego probando la guitarra 
 
 
PA de Diego señalando partes de la guitarra 
 
PP de guitarra 
 
 













DIEGO: Creo que es necesario también tomas 
consciencia de que un instrumento cuesta lo que cuesta 
porque el trabajo que merece hacerlo es muy largo y muy 
complejo, no.  
El trabajo que se hace a la madera, como se seca, esos 
procesos ni siquiera pasan por la cabeza de las empresas. 
Eso toma tiempo, trabajar una madera toma bastante 
tiempo, después buscar todo lo que necesitas. Hay 
madera, bueno, que están escaseando,  que son difíciles 
de encontrar, que acá no hay por ejemplo, que hay que 
importar. Entonces, eso toma tiempo, toma dinero, 
entonces hay que valorar el trabajo de los luthiers.  
Esta es una guitarra China, de lo que llega acá, no. No 
tiene ninguna madera que se utiliza para fabricar 
instrumentos. 
Guitarra 
No tiene ninguna gracia. Ninguna gracia, o sea el sonido 
que produce es desagradable.  
Esto es plástico, no es huesillo.  También lo entrastes no 
tiene un metal adecuado. Es madera pintada, triplex 
pintado. Ni si quiera se han tomado, ¡bueno, es que para 
que ponerle cuerdas buenas a una guitarra así! 
Está hecho con ese absurdo pensamiento de que con esa 
guitarra pueden empezar. Con el absurdo sentido de 
mercado que te dice sigue comprando, no compre algo de 
calidad que te dure, sigue comprando de acuerdo a tus 
necesidades. Pero eso es algo que nos tienen metidos en 
la cabeza, de que cada vez tenemos nuevas necesidades. 
La necesidad es la misma, llegar a tocar un instrumento 
bien. Y creo que debería salirse esa idea de los padres, o 
sea lo que algunos profesores también meten en la 
cabeza, de que si para empezar está bien.  ¡No!, para 
empezar hay que empezar bien. Y ese instrumento, un 
instrumento bueno puede durarte toda la vida. En vez de 











PP de Gerardo en su casa explicando sobre la industria 








cambiando.  O sea, si voy a empezar de cero comienzo 
con una guitarra de 20 dólares. ¿Por qué? 
GERARDO: Cuando uno tiene, digamos, un instrumento 




PP de Gerardo explicando con sus manos el rango de 






PA de Gerardo explicando cómo se hacen los 
instrumentos en industria en PANTALLA DIVIDIDA 
con imágenes de una industria 
 
PA de Gerardo 
 
PMC de Gerardo 
 




PP de guitarra y Diego sorprendido por su sonido 
 
 
PMC de Diego 
 
 
PA de Diego tocando guitarra y comparándola con otra 
guitarra  
 
PP de guitarra 
PA de Diego con vihuela construida por Norberto 
explicando también su atributos 




PPP de guitarra 
 
PP de Diego 
SONIDO 
 
GERARDO: Tiene un rango de expresión, digamos, así. 
Como uno se salga, para arriba o para abajo, empieza a 
sonar mal.  Pero un instrumento bueno tiene un rango de 
expresión así, quiere decir que te permite hacer lo que 
quieras y siempre estará dentro de la belleza.  
Copian, viste como hacen las llaves. Ponen la llave acá y 
sale la copia exacta de la llave allá, en la parte física. 
Existen mecanismos para copiar exactamente  de un 
bloque de madera  la formita que tiene. ¡Okay!, lo arman 
y no suena bien. ¿Qué paso hay? Lo que pasa es que 
aquel instrumento, para esa madera le puso este tamaño, 
no este.  
Guitarra 
DIEGO: Esto si es una guitarra, tu puedes sentir la 
diferencia, una guitarra de  concierto, real. Está 
construida a mano, con muy buena madera. Hugo 
Chiliquinga hijo está tomando la tradición de su padre 
haciéndolo muy bien. Está mejorando su forma de 
construir de una manera increíble. O, sea esta guitarra me 
llegó recién y me he quedado muy asombrado del 
crecimiento que han hecho porque, bueno, es un negocio 
familiar ahora.   
Guitarra 
DIEGO: Esto es una guitarra de calidad. Como ves 
responde al sonido. La guitarra China no responde para 
nada.  
Bueno, esta es una joya de la luthería. Norberto es un 
investigador y un excelente constructor.  
Guitarra  
DIEGO: Como ves, estoy haciendo lo mismo. Igual es 
una guitarra que responde. Y la ventaja es que, bueno, 
este tipo de madera, digamos de pino, mejora con el 
tiempo va cambiando el color y también va soltando más 
armónicos. 
La característica más importante es que él es una 
empedernido de lo tradicional. 

















DIEGO: Y bueno, es algo fenomenal porque le toma, lo 
que le toma a un lutier hacer un instrumento. El tiempo 
que se necesario pero para hacerlo bien. Para hacerlo, 






PA de Diego tacando 
PPP de Diego tocando 
PA de Diego explicando sobre el aprendizaje de un 
instrumento 
PA de Diego con PANTALLA DIVIDIDA  de jóvenes 




PPP de Diego  
 
PMC de Gerardo hablando sobre el aprendizaje de un 





PP de Gerardo con PANTALLA DIVIDIDA de niños 
aprendiendo un instrumento 
PMC de Gerardo 
 
 
PP de Gerardo 
 
 
PA de Gerardo 
 
 
PG de concierto  
PA de Daniel explicando el significado del instrumento 






PG de concierto  







DIEGO: Los padres lo toman como un segundo plano a 
la música, entonces no le van a dar el valor que merece. 
Entonces, eso lleva, ya que encontramos instrumento 
muy baratos en el mercado, lleva a los padres a no 
valorar lo importante de un instrumento, que es la 
sonoridad y la facilidad con la que el niño o el estudiante 
va a tomar la música con mucha más pasión y mucha 
más facilidad.  
GERARDO: Es como que alguien quiera aprender a 
nada, no es cierto. Entonces que le digas a la persona que 
quiera aprender a nadar, primero vamos a un charco lleno 
de huillis, huillis, y cuando sepas nadar un poco, o sea 
hay te paso a la piscina con agua clara. 
Entonces puede pasar que soporte eso la persona o que 
diga no me gusta la natación. Esto es lo que pasa. 
Entonces cuando uno empieza cualquier cosa en la vida 
tienes todas en contra, ¿sabes?, todas en contra. No tienes 
un buen violín, en el caso del violín. Tu familia dice este 
se volvió loco ¿Qué pasó?  El abuelo dice, ¿vas a poder 
vivir con esa cosa? Son todas en contra ves. El mismo 
dice ¿podré o no podré? Te das cuenta. Solo tiene a favor 
una que son las ganas. 
Concierto música instrumental 
DANIEL: Muchos músicos saben que un instrumento 
bueno cuesta mucho dinero. Pero si tú tienes un buen 
instrumento, si tú tienes una buena arma en tus manos y 
no puedas interpretar, no puedas dar a la gente esto, es a 
veces que por eso dice ¿entonces para qué? Entonces 
¿qué significativo tiene esto? 
Concierto música instrumental 
DANIEL: ¿Qué significativo tiene tener un buen 
instrumento? Si al final el punto de lo que estoy hablando 
no va llegar. Que la persona salga conmovida y al 
público también hay que educarle en este sentido. Porque 
nuestro público se un poco noble, y bastante noble. 
Puede escuchar cualquier cosa, cualquier tipo de 
interpretación, cualquier tipo de músico tocando y 

























PA de Norberto en su taller ,INT, DÍA 
 
CORTE a NEGRO 
 
 
ABRE CON PG de joven llegando al taller de Norberto  
PG de joven sacando su chelo  
PA de joven tocando y Norberto entra y se sienta 
PG de joven y Norberto conversando 
PM de Norberto en su taller haciendo una crítica a la 
industria 
 
PP de Norberto  
 
PM de Norberto 
 
 
PPP de Norberto 
 
 





PPP de Norberto 
 




PPP de Norberto 
SONIDO 
 
DANIEL: Sin darse cuenta ¿le gusta o no le gusta? ¿O 
cómo es cuando le gusta y cómo es cuando no  le gusta? 
O sea es todo complementario el uno al otro. Músico, 
instrumento, público, músicos. 
NORBERTO: Porque el proceso que está pasando en 
Ecuador es horrible. Ahora por ejemplo en música, o en 
pintura, o en danza, Los títulos pintan, los títulos suenan 
y los doctorados danzan. Es decir, solo los títulos la 
gente no. Entonces para hacer algo tienes que tener un 










NORBERTO: La industria más que nada es el proceso 
que parece facilitarnos la vida, parece llevarnos al buen 
vivir que buscan hoy en día, en esa confusión de  confort 
y vida. Pero en realidad lo que hace es justificar un 
sistema económico. La industria nace no para llegar a 
todos como creemos con algo, sino para alguien pueda 
utilizar mucho del trabajo de uno, pagarle casi nada y 
tener toda la diferencia en su bolsillo.  Nace para 
justificar las diferencias sociales, nace para acrecentarlas, 
nace para justificar la tenencia de la tierra injusta. Y ya 
sola con la rueda del capitalismo financiero anónima que 
se podría terminar enseguida, basta con no participar más 
del sistema, ya ¡jajajaja! Así nomás. Una forma de no 
participar es dedicarse al arte. O estar en contra o no 
participar. De todas formas, nunca vas a estar dentro de 
la industria haciendo arte. El arte es la parte más 
diferente que hay, ya, la más lejana de los procesos 
industriales si los tamaños en cuenta como base 
fundamental de la expresión  de un sistema injusto y lo 
más alejado posible de lo humano. Que acrecienta un 
sistema económico ridículo que se mueve por si solo y 




















PGC de Norberto arreglando un arco en su taller 
PP de Norberto arreglando un arco 
PP de Norberto poniendo hilo de plata a un arco 
PPP de Norberto poniendo hilo de plata a un arco 
 






CORTE a NEGRO y ENTRAR  créditos 
SONIDO 
 
NORBERTO: Y el resto esclavos modernos. Eso es lo 
que más me entusiasma de restaurar instrumento. Volver 





FONDO VOX NORBERTO: El arte es anarquista, es 
subversivo, contestatario. Por eso es arte porque es la 
parte humana. La parte humana va a estar siempre en 
contra de poderes centrales sean lo que sean, de 
estructuras torpes sean las que sean  cuya única 
justificación que tiene es el poder. 
 
 




































Después de haberse realizado todo el recorrido desde la teoría del cine documental y comunicación social 
hasta concluir con el producto final, que es la película, se demuestra que el cine documental es una 
poderosa herramienta de análisis de la sociedad al servicio de la comunicación social. Esto, claro, tras 
haber entendido primero a este género cinematográfico como una acción comunicativa, desde los 
preceptos de Habermas, que tiene puntos de diferenciación con el cine de ficción y el reportaje televisivo, 
a los que reconocimos como acciones estratégicas. Esta diferenciación permitió entender porque el cine 
documental es una opción comunicacional que permite a los participantes realizar una acción 
comunicativa cuya finalidad es el consenso social, la crítica, y a su vez aplicar esta teoría con el fin de 
que los espectadores también formen parte de este procesos de la acción comunicativa.  
 
Lo que se busca es a la final una transformación social, transformación del mundo de la vida de los 
participantes y un cambio del sistema, sin embargo este objetivo no se podrá apreciar de inmediato pues 
es la difusión de la película la que nos permitirá saber si esto se cumplió o no. 
 
Por otra parte se reconoció también el componente del cine documental, que lo faculta también como 
una acción estratégica. Es decir, el lenguaje cinematográfico y el proceso de filmación, lo que permitió 
formular y desarrollar de mejor manera la propuesta fílmica. Propuesta que atravesó por todos los 
momentos de la realización de cine, es decir, la preproducción, la producción y la posproducción. A estos 
procesos se los acompañó con una adecuada utilización del lenguaje cinematográfico y un adecuado 
proceso de montaje y creación del guion, lo que permite apreciar en el producto final un trabajo más 
profesional con un tema y conflicto bien definidos.  
 
Se demuestra que el comunicador social es un potencial realizador de cine documental, siempre y 
cuando, acceda a todos sus componentes y los relacione de mejor manera con la comunicación social. Si 
bien este es un proceso que el comunicador lo puede realizar por sí mismo, es necesario también que 





Finalmente, la comprensión hacia el cine documental como una herramienta de investigación de la 
comunicación social que tiene tanto componentes técnicos, tecnológicos y teóricos, pero que además no 
desvincula la capacidad subjetiva y creadora del realizador, permitió crear un producto final, a la medida 
de lo posible por los recursos, con mayor contenido estético y artístico lo que eleva la película más allá 
del simple tratamiento noticioso de las imágenes y la  información. Esto demuestra que el ser coherente 
con la realidad, el ser verosímil con la realidad, no requiere necesariamente de un alejamiento del 
comunicador del objeto estudiado. Es posible pero, como con todo saber, se necesita un conocimiento 
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Anexo 2. Recomendaciones al momento del montaje descritos por Roy Thompson (2001) 
en su libro manual de montaje (de p. 72 a p. 120) 
 
1.- No cortar nunca de un aire por arriba mal encuadrado a uno bien encuadrado (o al revés) 
Cortar de un aire por arriba bien encuadrado a uno mal encuadrado hará que parezca que uno de los 
sujetos ha cambiado súbitamente de altura. Cortar de una aire por arriba mal encuadrado a uno bien 












2.-  Evitar los plano en los que hay algún objeto que parezca demasiado próximo a la cabeza del 
sujeto.  
 
Razón: este es un problema de composición del plano que se ha producido durante el rodaje. Es mejor 








3.- Evitar los plano en los que el borde del fotograma corte a las personas. 
 











4.- Cortar solo entre planos que se correspondan 
 
Razón: Los planos de cámara con un ángulo de objetivo similar y una distancia del sujeto similar tiene 
una profundidad de campo parecida, siempre que los planos tengan un contenido y una composición 
similar. 
 
5.- Al montar un diálogo dramático, no eliminar nunca las pausas de un intérprete a no ser que 
nos lo pidan expresamente. 
 
6.- Un plano de reacción parece más natural durante una frase que al final de la misma. 
 
Razón: Es la diferencia entre dos situaciones distintas. En la primera una persona puede estar hablando 
mientras una segunda persona escucha y le mira. En la segunda, una persona puede estar hablando, y 
entonces, al terminar de hablar, la segunda persona responde a lo que ha dicho la primera.  
 
7.- No dejarse llevar demasiado por el diálogo al buscar un punto de corte. 
 
Razón: Un diálogo ofrece dos posibilidades para cortar: la imagen y las palabras.  
 
8.- En un diálogo entre tres personas, no cortar nunca de un plano de dos a otro plano de dos. 
 









9.- En los planos cortos de personajes solos, cuanto más completa se muestre la cara, mejor. 
 
Razón: es mejor mostrar la cara de una persona plenamente cuando tiene que verse una emoción o algún 
tipo de reacción.  
 
10.- Con un solo personaje, intentar evitar el corte al mismo ángulo de cámara. 
 
Razón: existen muchas posibilidades de que ocurra un salto de corte por no haber cambiado el ángulo 









11.- Al montar una levantada, intentar mantener los ojos del sujeto en el cuadro durante el mayor 
tiempo posible.  
 
Razón: En una levantada es cualquier movimiento de un sujeto de una posición más baja a más alta.  
 
12.- Al montar un primer plano de una acción, seleccionar la versión del primer plano en la que la 
acción sea más lenta. 
 
Razón: Si la acción del primer plano (PP) se realiza a la misma velocidad que la del plano general (PG), 
la velocidad de la acción, al verla en primer plano, parece mayor.  
 
13.-  Preferir un plano de acercamiento a un zoom. 
 
Razón: un zoom tiene un efecto muy poco natural y no existe cambio de perspectiva.  
 
14.- Al cortar en panorámica o en retroceso, utilizar una versión que incluya una persona u objeto 





Razón: tiene que ver con nuestra percepción de la escala humana y del movimiento con su relación con 
el fondo.  
 
 
15.-  Si los objetos o sujetos se mueven en panorámica, avance o retroceso, no cortar nunca a un 
plano estático de los mismos objetos o sujetos. 
 
Razón: El espectador percibirá el corte a o desde una cámara como un salto. 












17.- Si un personaje desaparece por el lado izquierdo del cuadro en un montaje por acción, el 
mismo personaje debe entrar en el siguiente plano por el lado derecho del cuadro. 
 
Razón: Se trata de una práctica muy básica que se aplica a cualquier cosa que se mueve, objeto o persona. 
La dirección a lo largo de la pantalla es constante, porque eso es lo que espera el espectador.  
 
18.- No cortar nunca de un “punto de interés” a otro “punto de interés”.  
 
Razón: Aunque lo sujetos estén en el lado correcto de la pantalla, el espectador tendrá otra referencia 
visual adicional, llamada a veces punto de interés.  
 
19.- Después de una serie de planos cotos, introducir un plano general tan pronto sea posible.  
 
Razón: es muy fácil que el espectador olvide el escenario exacto de una escena, sobre todo en una 
producción de acción rápida.  
 
20.- En la primera aparición de un nuevo personaje o nuevo sujeto, introducir un primer plano de 
este.  
 
Razón: el espectador no conoce al nuevo personaje o sujeto, y es posible que se la primera vez que 
aparece.  
 
21.- Al montar una nueva escena con nuevos fondos, mostrar un plano general en cuanto sea 
posible.  
 
Razón: El público necesita saber no sólo lo que está sucediendo en una escena nueva, sino dónde está 
sucediendo.  
 
22.- Evitar un montaje por acción de un plano general de un personaje a un primer plano del 
mismo.  
 
Razón: Hay que evitar este salto por corte, a no ser que se busque sorprender.  
 
23.- No cortar nunca a negro y a continuación cortar a una imagen. 
 
Razón: Sea cual sea la intención del montador, un corte a negro, seguido de una corte a imagen, hará 









24.- Al principio de un programa, el sonido se antepone a la imagen.  
 
25.- Para el final de un programa, utilizar el final de la música.  
 
Razón: El final o climax forma parte de esta estructura. Este climax debe coincidir con las últimas 
































Anexo 3. Guía para la preparación de la propuesta de  Michael Rabiger (2002), en su 
libro el lenguaje del CINE (de la p. 94 a la 95)  
 
Título provisional de trabajo _______________ Formato_________________ 
Director______________________________ Cámara _______________________ 
Sonido _____________________________ Editor______________________ 
Otros ________________ (papel) ________________ (papel) ______________________ 
HIPÓTESIS DE TRABAJO E INTERPRETACIÓN. ¿Cuáles son sus convicciones sobre el mundo que 
va a mostrar en la película, qué tesis pretende que se desprenda de la dialéctica de la película? Escriba 
una hipótesis expresada en estos términos: 
 
— En la vida real creo que ______________ 
— La acción de la película lo demostrará explorando (situación) ______________ 
— El conflicto principal se produce entre y ______________ 
— Finalmente, deseo que la audiencia sienta _________________ y entienda que______________ 
TEMA Y EXPOSICIÓN. Escriba un escueto párrafo sobre: 
— El tema de la película (una persona, grupo, ambiente, situación social, etcétera). 
— La información sobre el trasfondo ambiental del mundo cerrado que pretendemos presentar, para que 
el público pueda comprenderlo e interesarse por él. Detalle cómo suministrará esta información. 
LA ACCIÓN DE LA SECUENCIA. Escriba un breve párrafo de cada secuencia que tenga actividad. 
(Una secuencia se define como desarrollo en una misma localización, en un determinado momento, o 
bien un conjunto de materiales que determinen un tema). En cada uno de ellos trate de cubrir: 
— La acción de la secuencia será __________________ 
— Los hechos que avalan la película son _________________ 
— El conflicto que se manifiesta será _____________ 
— La metáfora que voy a utilizar para conferir el significado subyacente es ___________ 
— Los acontecimientos de esta secuencia se estructuran en torno a ________ 
— Espero que la secuencia contribuya a la tónica general de la película por _____________ 
— Contribuye específicamente a la hipótesis de la película en cuanto a que _____________ 
— Espero que de ella emanen imágenes especiales y quizás emblemáticas ______________ 
PERSONAJES PRINCIPALES. Escriba un breve párrafo sobre cada uno de los personajes principales, 
incluyendo en cada uno: 
— Su identidad: nombre, relación con el resto de los personajes, etc. 
— Lo que el personaje aporta a la película. 




— Lo que el personaje pretende obtener o hacer con relación al resto de los participantes. 
— Citas textuales que expresen claramente la opinión del personaje. 
EL CONFLICTO. ¿Cuáles son las claves de la película? Debe definir: 
— El conflicto que los personajes saben que están planteando. 
— Los principios que están en oposición (de opinión, de punto de vista, de perspectiva, etc.). 
— El desarrollo del enfrentamiento entre fuerzas opuestas (aspecto importantísimo éste). 
— Las soluciones que posiblemente van a derivarse del enfrentamiento. 
PREJUICIOS DEL PÚBLICO. Su documental debe presuponer ciertos conocimientos, fieles a la 
realidad o no, y unas expectativas con respecto a la audiencia, que la película debe  Aumentar, subvertir 
o confirmar. Rellene los espacios: 
— La película va dirigida a ____________ (no escriba “a todo el mundo”). 
— Tengo previsto que el público sepa y que no sepa 
— Los prejuicios del público son ____________________________ (puede que tengan prejuicios 
positivos y negativos). 
— Los hechos, las ideas, o los sentimientos que el público debe entender son 
— El público captará las nuevas aportaciones a través de 
ENTREVISTAS ANTE LA CÁMARA. Los “bustos parlantes” han perdido adeptos, pero pueden ser un 
salvavidas. Si la grabación se realiza correctamente, la banda se puede utilizar como narración en off o 
como monólogo interior. En cada entrevista anote: 
— El nombre y la edad. 
— La profesión. 
— Papel metafórico que desempeña dentro de la estructura dramática de la película. 
— Aspectos principales que intenta constatar por medio de la entrevista. 
LA ESTRUCTURA. Escriba un breve párrafo sobre la forma en que se propone estructurar la película. 
Al hacerlo tenga en cuenta: 
— El tratamiento que piensa dar a la progresión temporal de la película. 
— De qué modo y en qué momento va a aparecer la información más trascendente (trate de que surja de 
manera inopinada y en las dosis adecuadas). 
— La secuencia que marque el clímax y el punto exacto en que la va a colocar. La estructura de las 
secuencias que conducen al clímax y la de las secuencias posteriores a ella. 
— Las secuencias o las entrevistas que va a tener en reserva para utilizar como narración paralela (son 





FORMA Y ESTILO. Cualquier comentario sobre el estilo de rodaje o de montaje que pudiera contribuir 
a aclarar el contenido de la película. Pueden ir referidos a: 
— La narración (si es que hay y quién la va efectuar). 
— La iluminación. 
— El manejo de la cámara. 
— El ritmo, la cantidad y el tipo de planos sucesivos o narraciones paralelas que hay. 






Anexo 4. Iluminación con distintas temperaturas de color de  Michael Rabiger (2002), en 
su libro el lenguaje del cine (de la p. 126 a la 129)  
 
Cualquier cámara se puede ajustar a una fuente con una determinada temperatura de color, pero no se 
puede adaptar simultáneamente a varias fuentes de luz al mismo tiempo. Consideremos el caso de un 
interior iluminado por la luz día. Tendrá que elevar la exposición en la sombra, pero, inevitablemente, 
surgen problemas de uniformidad de color cuando se intenta proporcionar más luz a una escena 
iluminada por luz día —y que tiene tonos azulados— agregando luz de tungsteno, que da tonos 
anaranjados. Porque si la cámara de color ha sido ajustada para que la luz día (5.4000 K) aparezca como 
luz “blanca”, la luz que proviene de una lámpara de tungsteno (3.200° K), comparativamente, producirá 
una tonalidad apreciablemente anaranjada. Una bombilla doméstica (aproximadamente 2.800° K en 
lugar de 3.200° K), se verá incluso de un color más naranja si aparece en el plano, ya que su temperatura 
de color es todavía más baja. 
 
Si intentamos solventar el problema filtrando la cámara para la luz de 3.200° K que se genera por la 
iluminación cinematográfica, las zonas muy iluminadas por luz día aparecerán muy azules. En los 
primeros planos estos efectos de iluminación no naturales se notarán mucho, ya que tendemos a 
formarnos nuestros juicios según lo naturales que parezcan los tonos de la carne. Por lo tanto, cuando 
hay una mezcla de fuentes de luz, generalmente es necesario colocar un gel de conversión de color sobre 
una o más de las fuentes (le luz para ajustar su emisión de temperatura de color a la que tienen la mayoría 
de las fuentes. Aunque de esta forma se solucionan las desigualdades, mediante el filtrado se pierde 
aproximadamente un 50 por 100 de la luminosidad y precisará el doble de luz. 
 
ILUMINACIÓN AMBIENTAL Y LUZ PRINCIPAL 
 
Afortunadamente, si está trabajando en color, para la iluminación de interiores podrá salir del paso con 
un sistema sencillo que proporciona buenos resultados. Se trata de proporcionar suficiente luz base o 
ambiental para la exposición y modelar mediante una luz principal. Esta luz base se consigue fácilmente 
reflejando luz en paredes y techos blancos, con lo cual se consigue una iluminación general que 
prácticamente no produce sombras. Si no hay paredes blancas, la luz se refleja utilizando cartulina 
blanca, o se puede difuminar a través de lana de vidrio o de cualquier otro material difusor que no pierda 
el color con el calor. 
 
La iluminación producida por la luz reflejada probablemente será algo plana y monótona, especialmente 




fuente de luz natural de la escena y debe tener una dirección lógica. Para una escena en una alcoba, 
probablemente tendrá que parecer que la luz principal proviene de una lámpara que está en la mesilla de 
noche y, por lo tanto, la luz principal se debe instalar a un nivel bajo que esté fuera del cuadro. Para una 
escena en un almacén, en la que la luz proviene de una bombilla desnuda que está en lo alto, la luz 
principal debe venir desde arriba. En una escena de laboratorio, en la que la fuente de luz es una mesa 
con luz interior, la luz principal se debe proyectar sobre el sujeto desde un ángulo bajo, etc. Se pueden 
hacer trucos con el ángulo de la luz principal para conseguir efectos artísticos y para reducir a un mínimo 
los problemas de sombras, a condición de que no se aparte demasiado de lo que parece más lógico y 
natural. 
 
A todas las lámparas que aparecen en el cuadro pero que generalmente no son una parte operativa de la 
iluminación, se les denomina “accesorios”. Se ajustan para que produzcan una determinada emisión de 
luz y para que se vea que son, efectivamente, unas luces, pero sin darles tanta intensidad que quemen la 
parte de la imagen en la que están situadas. Si un accesorio tiene un aspecto demasiado naranja, utilice 
un photoflood (lámpara sobrevoltada), pero tenga cuidado con el calor que genera. La emisión de luz de 
un accesorio se puede recortar utilizando un filtro neutro, o capas de papel que se colocan alrededor de 
la parte interior de su pantalla.  
 
DEFINICIÓN DE LAS SOMBRAS: LUZ DURA Y LUZ SUAVE 
 
La luz principal no sólo proporciona una alta iluminación, sino que también 4 produce sombras cuyos 
efectos indican al observador la hora del día, el ambiente de iluminación, etc. Los términos luz dura y 
luz suave o difusa indican la calidad de luz y resultan indispensables a la hora de comentar sobre la 
iluminación y los distintos estilos que puede dársele a ésta. Luz dura, si recuerda, es aquella que crea 
sombras con bordes duros, mientras que luz suave es la que crea sombras con bordes suaves, o, incluso, 
la que no crea sombra alguna. 
 
Obsérvese que “dura” y “suave” no tienen relación alguna con la intensidad de la iluminación. Por 
consiguiente, a pesar de su poca fuerza, la llama de una vela es una fuente de luz dura, porque crea 
sombras duras. La luz dura normalmente proviene de una fuente de luz puntual de ángulo estrecho, o 
que tiene, efectivamente, este ángulo estrecho, porque está a mucha distancia (como el sol), o porque se 
le ha acoplado una lente (como un proyector de seguimiento). Los rayos de luz que provienen del sol 
están relativamente organizados y paralelos los unos a los otros y, por consiguiente, proyectan una 





La luz suave proviene generalmente de una fuente de ángulo ancho, que proyecta rayos desorganizados 
de luz que son incapaces de producir sombras muy definidas. Un tubo fluorescente es una fuente de este 
tipo y se utiliza mucho en la labor diaria, porque es una luz de trabajo que no produce sombras. Cuando 
se rueda en exteriores, un cielo nublado es lo que proporciona la mayor cantidad de luz suave. Ésta es la 
razón por la que se utilizan enormes luces en los rodajes de largometrajes en los que se dispone de luz 
día; la luz disponible es demasiado suave. 
 
DIRECCIÓN DE LA LUZ PRINCIPAL Y EL CONTRALUZ 
 
El dicho tan común de que se deben hacer las fotografías “con la espalda al sol» nos induce 
automáticamente a pensar que las luces que caigan sobre el sujeto deben tener un sentido cámara-sujeto. 
Pero, ya que esto da como resultado un mínimo de área de sombra, generalmente se elimina toda 
evidencia de la tercera dimensión del sujeto —la profundidad—. En la práctica, pueden crearse efectos 
de iluminación que resultan interesantes haciendo que el ángulo de proyección de la luz principal esté 
hacia un lado del sujeto, o casi, incluso, hacia la parte posterior del mismo. 
  
El contraluz crea un halo de luz que ayuda a separar el sujeto del fondo. Lograr esta separación se hace 
especialmente necesario cuando se trabaja en blanco y negro, pero no es tan indispensable en el caso del 
color, ya que los propios colores ayudan a definir y separar los distintos planos del sujeto. 
 
La luz principal puede provenir de una lámpara de cuarzo abierta, convenientemente retirada o, al igual 
que la luz de relleno, también se puede difuminar algo para suavizar las sombras que resultan demasiado 
duras. La utilización de múltiples luces principales requiere bastante habilidad y si no se tiene mucho 
cuidado, se puede caer fácilmente en el gran fallo que tiene el iluminador novato: la producción de una 











Anexo 5. Instrucciones para el operador de cámara de Michael Rabiger (2012) 
 
Cuando me dispongo a realizar una entrevista, me pongo de acuerdo con el operador de cámara para 
utilizar tres tamaños de imagen standard para los planos que vamos a filmar. Mientras efectúo la 
entrevista, le voy señalando los cambios dándole unos golpecitos que el entrevistado no advierte en 




Un plano general, para cubrir cada pregunta. 
Un plano medio, cuando ya se ha iniciado la respuesta. 
Un plano corto, cuando se dice algo especialmente revelador o de gran fuerza. 
 
Si la respuesta es larga, utilizo alternativamente el plano medio y el primer plano hasta que se produce 
un cambio de tema, y entonces vuelvo a dar la indicación de plano general. El momento de cambiar el 
tamaño de imagen es cuando se observa que el orador va a repetirse (cosa que hacemos siempre cuando 
hablamos normalmente). La repetición suele ser una versión más sucinta y puede resultar ventajoso 
intercalarla con la primera versión sólo si el tamaño de imagen es diferente o hemos tomado planos de 
referencia o insertos que resulten válidos. 
 
El cambio de tamaño de imagen permite: 
 
Reestructurar la entrevista y abreviarla. 
 
Eliminar las preguntas del entrevistador. 
 
Que la entrevista se pueda observar en pantalla durante periodos más prolongados, pues los movimientos 
aparentes de la cámara, que intensifican y relajan el escrutinio, satisfacen la necesidad de variación que 
tiene el espectador. 
 
